UNIDAD Nº 1    
       
 

El texto de Opinión y el debate. El arte de argumentar.  La argumentación El texto de opinión. Características de los textos argumentativos. Estructura de los textos argumentativos. Los recursos argumentativos. Los organizadores discursivos. Los organizadores de la argumentación. Tipos de razonamientos argumentativos. El debate.

Normativa: clases de palabras y su respectiva tildación.

UNIDAD Nº 2  

Literatura. Concepto histórico. Literatura y la finalidad estética del lenguaje. Literatura como pacto institucional. Literatura como género discursivo: narrativa, lírica y dramática. Literatura como ficción. Teorías y críticas del la literatura. Literatura española. 

Literatura Nacional. El mundo medieval. Las lenguas romances. Los juglares y los cantares de gesta. Los inicios de la oralidad en el poema del Mío Cid. El relato enmarcado del Conde Nicanor.

Normativa: b, v y sus homófonos.

UNIDAD Nº 3                                

La presentación oral. La comunicación oral. La exposición. La preparación de un tema para la exposición oral. La adecuación del discurso al contexto. Oralidad y escritura.
Literatura. Renacimiento y Siglo de Oro. Humanismo, Reforma y Contrarreforma. Los Albores de la Prosa. La imprenta. Estilos. Características 

Normativa:  s, c,  y  z, y sus homófonos.

UNIDAD Nº 4                                     

El informe. Fichaje, búsqueda y bibliografía: El informe. Qué es un informe. Tipos de informe. El tipo de investigación. Las fichas bibliográficas. La estructura del informe. La presentación del informe.

Literatura romántica y literatura realista. Siglo XIX, Los inicios del Movimiento Obrero.  Características. Contexto. 

Lengua: Análisis de la leyendas de Bécquer desde una perspectiva formalista.

Normativa: g, h 

La argumentación
Los artículos de opinión, en general, son textos argumentativos.  En ellos, se resumen las distintas opiniones o puntos de vista que circulan en una sociedad.  Los temas sobre los que se argumenta deben ser polémicas.  Ellos generan la adhesión o el rechazo de determinados sectores.  La argumentación puede aparecer en ensayos, artículos filosóficos, históricos e, incluso, en la conversación cotidiana.  El emisor argumenta sobre la base de un conjunto de saberes y creencias compartidas.  Estos saberes y creencias varían en cada comunidad y a lo largo del tiempo.

   La argumentación es un procedimiento discursivo que tiene por objeto convencer o persuadir sobre un tema particular mediante la presentación de distintas razones llamadas 'argumentos'.

Analizamos

1. ¿Qué establecía el proyecto de ley del secretario de Cultura?

2. ¿Cuál es la opinión del reductor de este editorial con respecto a ese tema?
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Las características de los textos argumentativos

a. Persuasión.  El autor del texto tiene el propósito de tomar posición con respecto a un tema problematizado e influir sobre el receptor, de manera que este crea que el razonamiento es el adecuado.

b.
Estrategias.  El emisor utiliza recursos lingüísticos y discursivos para convencer a los receptores de su posición.

c. Organización textual.  Los textos argumentativos se estructuran en función de la presentación de una serie de ideas que avalan el razonamiento del autor.  De los argumentos presentados, se extrae una conclusión. 

d. Temas polémicas.  Los textos argumentativos desarrollan aquellos temas que son discutidos en una sociedad.  Con frecuencia, se trata de cuestiones sobre las que hay distintas opiniones o puntos de vista. 

e. Destinatario.  En general, los textos argumentativos se dirigen a un sector determinado, que coincide, en parte, con los valores y con las creencias sobre los que se basa el razonamiento propuesto.

La estructura de los textos argumentativos

- Tema.  El autor inscribe su argumentación dentro de un tema general, que es el punto de partida para plantear su punto de vista.

- Hipótesis o tesis.  Es la opinión o el punto de vista del autor del texto, sobre un tema particular.

- Demostración.  Por medio de la presentación de argumentos (hechos, pruebas, datos), el autor defiende su hipótesis.

- Conclusión.  Es el elemento que cierra la argumentación y coincide con la idea planteada en la hipótesis.

La estructura de este tipo de textos no es fija, sino que depende del género textual o de la intención del autor en cada caso.  Los científicos, los periodistas, los historiadores, entre otros, utilizan este tipo discursivo para producir un texto que busca la adhesión de los destinatarios.  Son bien vistas aquellas personas que saben expresar su pensamiento con claridad y precisión.

Los recursos argumentativos

Los textos argumentativos utilizan algunos recursos para lograr que el receptor coincida con los puntos de vista expuestos en ellos.  Estos recursos se denominan recursos argumentativos y tienen como finalidad guiar al lector a una determinada conclusión de los hechos analizados, que se desprende de las opiniones expresadas en el artículo.

El lenguaje ofrece varios recursos argumentativos para llevar a cabo el razonamiento.  El autor del texto los emplea para reafirmar su hipótesis y refutar posibles ideas contrapuestas.  Los ejemplos que se presentan a continuación corresponden al texto 'Así no se defiende un idioma'.

a.
La comparación.  Consiste en establecer una relación de semejanza o diferencia entre dos elementos.  Por ejemplo:
'El castellano se caracteriza por su riqueza expresiva, así como el inglés, fundamentalmente, por su concisión".

b.
El ejemplo.  Se trata de introducir en el texto una situación que ilustre la opinión o el punto de vista presentado. 
Por ejemplo: "Como confirmando que la historia se repite, es posible recordar que', a mediados de la década de 1940,
hace medio siglo, se prohibió por decreto el lunfardo en la letra de los tangos'.

c.  La explicación.  Sirve para desarrollar un concepto a fin de que el receptor entienda su importancia.  Por ejemplo: '[... ] el resultado fue el fracaso, porque no es posible aprisionar el pensamiento, tampoco un idioma se impone por ley, sino por el uso y las costumbres: el lenguaje es el reflejo del pensamiento y, al mismo tiempo, condiciona el pensamiento".  

d. La generalización.  Consiste en partir de una situación particular relacionada con el tema desarrollado y en llevarlo a un plano más general.  Por ejemplo: 'Así como cada vez que se intentó forzar por ley o por decreto una determinada manera de pensar el resultado fue el fracaso       tampoco un idioma se impone por ley, sino por el uso y las costumbres [... ]'.
e.
El establecimiento de causas y efectos.  Consiste en relacionar dos acontecimientos, presentando uno como consecuencia o resultado del otro.  Por ejemplo: 'Prohibir o reprimir esas expresiones en respuesta a algún abuso sería demorar innecesariamente -no podría impedirla- la actualización y la evolución natural del lenguaje'.

f.
La contraargumentación.  Se trata de presentar un razonamiento o argumento contrario 'ara discutirlo o polemizarlo.  Por ejemplo: 'Quien piensa que es posible reprimir el habla y busca la forma de conseguirlo, seguramente, piensa también en la forma de que exista una -y sólo una- manera de pensar'.

Los organizadores discursivos

Además de los recursos argumentativos, en un texto de opinión se utilizan, también, recursos léxicos que se denominan 'conectores' y sirven para encadenar los argumentos.  Estos conectores, además, resultan útiles para exponer de forma organizada el razonamiento.

En los textos, se distribuyen de forma ordenada para conectar dos oraciones, un párrafo con el siguiente o las distintas ideas desarrolladas.  En el sistema de la lengua, existe un grupo numeroso, pero los conectores más comunes son:

a.
Argumentativos.  Comparan la información presentada, atenúan o reafirman una aseveración: 'en cambio', aunque', 'no obstante', 'pero', 'sin embargo', 'así', "del mismo modo', 'sobre todo', 'incluso'.

b.
Ordenadores lógicos.  Organizan la distribución de la información en el texto: 'en primer lugar', "en segundo lugar', 'para comenzar', 'para finalizar', 'para resumir", 'finalmente', 'en conclusión'.

b. Explicativos.  Establecen relaciones de causa-consecuencia: 'porque", 'por eso', 'dado que', 'de esta manera', 'del mismo modo', 'es decir'.

Los siguientes fragmentos corresponden a diferentes textos. Señalen los conectores, clasifíquenlos y determinen, en sus carpetas, qué función cumple en estos ejemplos.
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Los organizadores de la argumentación

Como ya se ha enunciado, la función de los textos argumentativos es buscar la adhesión del receptor con respecto al punto de vista del autor.  Existen distintas formas de organizar el texto.  Los dos organizadores más comunes son: los organizadores de la argumentación secuencias y de la argumentación dialéctica.

La argumentación secuencial

La característica principal de este tipo de organizadores es que el autor presenta su tesis al comienzo del texto y va incorporando distintos argumentos para demostraría.  De esta manera, se acumulan una serie de datos en función de la tesis planteada al comienzo.  No se introducen contraargumentos para ser refutados y, así, se guía al lector a una única conclusión, que puede no estar explícita en el texto, pero que es fácilmente deducible.
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1) Marquen en el texto la tesis del autor y los distintos argumentos.

2) Resuman la conclusión.
CONECTORES
Los conectores son entidades lingüísticas que marcan una relación de una oración o proposición con otra (o elementos de una oración o proposición con otra) del mismo texto. En este sentido, los conectores están al servicio de la cohesión textual. Semánticamente, pueden indicar distintas relaciones entre ideas, como: consecuencia, transición, adición, concesión, contraste, énfasis, etc.


Son particularmente necesarios en los discursos informativo y argumentativo. Algunos conectores establecen relaciones argumentativas, ya que introducen o típicamente argumentos (porque, por otra parte, incluso), o la conclusión (por lo tanto, finalmente, luego). Estos últimos encabezan enunciados principales, mientras que otros como por ejemplo, al igual que, enunciados subordinados. El siguiente cuadro aclara, en parte, el significado y el uso de los principales conectores de nuestra lengua.

	TIPO DE RELACIÓN


	EXPRESIÓN MÁS USUAL


	OTRAS EXPRESIONES



	Apositivo


	Es decir


	Esto es, en otras palabras, por ejemplo…



	Correctivo
	Más bien


	O mejor, más precisamente…



	Dimisivo


	De todos modos


	De todas maneras…



	Resuntivo


	En síntesis


	Resumiendo, en síntesis, en resumen…

	Verificativo


	En realidad


	En realidad, de hecho…



	Aditivo
	y
	Además, en adición, también…

	Adversativo


	pero


	En cambio, sin embargo…



	Temporal
	entonces
	Mientras tanto, después, previamente…

	Comparativo
	así
	Asimismo, del mismo modo, igualmente…

	Causal
	porque
	Pues, puesto que, ya que…

	Consecutivo
	consiguientemente
	Por lo tanto, en consecuencia, luego…

	Condicional
	Si… entonces
	En tal caso, de otro modo…

	Concesivo
	A pesar de eso
	No obstante eso, con todo, aunque…

	Respectivo
	Con respecto a
	En lo tocante a, respecto de…


El debate

Los usuarios del lenguaje pueden utilizar el discurso de opinión en distintas situaciones comunicativas: en un texto escrito, en un editorial, en las cartas de lectores, en las conversaciones cotidianas, en contextos institucionalmente organizados, en programas de televisión.  A las situaciones comunicativas formalmente organizadas, en las que se exponen distintos puntos de vista, se las denomina 'debates'.

Un debate es una situación comunicativo específica donde los participantes exponen y discuten sobre un tema previamente establecido.  Prevalece en la interacción el discurso argumentativo para sostener un punto de vista par-

En el Congreso de la Nación, a diario, los senadores y los diputados debaten sobre los proyectos de ley que deben ser o no aprobados.  En los programas de televisión, se organizan debates sobre temas de actualidad.  También en el colegio, muchas veces, se organizan, en el aula, debates sobre temas relacionados con las distintas materias o sobre problemas que surgen en la escuela.  El debate forma parte de la vida cotidiana de las personas y es una forma de comunicación muy valorada.  Su función es el intercambio de opiniones, y cada uno de los participantes trata de convencer al otro sobre su punto de vista.

Características generales del debate

- Posee reglas específicas de organización y funcionamiento que los participantes conocen y aceptan.

- En general, participan varias personas.  Pueden hacerlo individualmente o ser representantes de un determinado grupo social (por ejemplo, los vecinos de una determinada localidad, los trabajadores de una fábrica, los alumnos de un colegio).

· Se desarrolla sobre un tema determinado y especifico, previamente establecido.

· Cada uno de los participantes tiene un tiempo estipulado para hacer uso de la palabra.

· Hay un moderador que organiza la discusión.

· Los participantes utilizan el discurso argumentativo para sostener sus ideas y para convencer a los otros de la validez de su razonamiento.

 Lean el siguiente fragmento.

Parece que a la hora de buscar trabajo, las apariencias importan y mucho.  Y, contrariamente a lo que muchos creen, las recompensas económicas por ser lindo son más rugosas para los hombres que para las mujeres. [..]

Según un estudio reciente, realizado en los Estados Unidos y Canadá por los economistas Daniel Hamermesh (de la Universidad de Texas) y Jeff Bíddle (de la Universidad de Michígan), a igualdad de capacidades, el 9 por ciento de los hombres cuyo aspecto los ubica "por debajo del promedio' gana el 9 por ciento menos por hora que otros hombres más atractivos.  En cambio, el 32 por ciento de los hombres clasificados "por sobre el promedio' o como "apuestos' obtienen un plus salarial del 5 por ciento.  Mientras tanto, según el mismo estudio, las mujeres pierden el 5 por ciento si tienen "mala presencia' y ganan el 4 por ciento más si son "lindas'.

Clarín, 17 de enero de 2001.

1. ¿Cuál es el problema que se plantea en el fragmento?

2. De acuerdo con el texto anterior, organicen un debate en relación con las formas de discriminación más comunes.  Elijan un moderador que controlará el tiempo que cada uno tendrá pcirci hablar.  Utilicen datos, ejemplos y cualquier clase de argumentos o razonamientos lógicos para sostener sus ideas.

LITERATURA – REVISIÓN DE CONCEPTOS
Concepto

Definir qué es la literatura es un trabajo histórico porque depende de la época en que tal definición se formule y de quién la proponga.

Como primera aproximación podemos decir que la literatura es un grupo de textos que, a través del tiempo se  produjeron y de recibieron como literarios.

También es posible definirla como un lenguaje, si entendemos como lenguaje un sistema que posibilita la representación artística del mundo.

La literatura da indicios de conflictos, procesos y cambios en una sociedad. El concepto de literatura que se maneja en la actualidad es una noción propia de la modernidad. A partir del Renacimiento, la literatura se autonomiza de otras prácticas discursivas, ya que a partir de la irrupción de la economía de mercado, de la división del trabajo y de la invención de la imprenta, los intelectuales y los artistas, diferenciados como grupo, determinarán qué es literario o no, basados en la finalidad estética del uso del lenguaje.
Función estético- poética.

La literatura es lenguaje: no sólo se sirve de él, como sucede con los discursos con fines prácticos, sino que trabaja estéticamente con el lenguaje. Lo que importa en la literatura no es sólo qué se dice sino cómo ha sido dicho y por qué.

Cuando el uso del lenguaje persigue este fin, se dice que se utiliza con una finalidad estética.

El lenguaje posee la capacidad de sumar al significado habitual de las palabras otros matices de significación que comunican, indirectamente, otras informaciones. Este modo de significar se llama connotación. 

La literatura explota estas posibilidades mediante una serie de recursos, desde metáforas e imágenes hasta la disposición espacial del texto en una hoja de papel.

Una obra se valora estéticamente en la medida en que depende de una norma. Como la norma y el valor son pactados social y culturalmente, el lenguaje funcionará estéticamente atendiendo a ese pacto. Por ejemplo, existen textos que originariamente no fueron pensados como literarios y hoy se lee como tales.

Cada lector y cada escritor usa la literatura con fines diferentes, pero todos, o la mayoría, parecen tener en común el hecho de encontrar en la literatura una forma muy especial de placer.

Todas las obras que e consideran literarias producen una suerte de placer vinculado con lo bello. La finalidad estética, propia de las obras literarias se vale de la función poética.

El lenguaje literario

Características:

1. Es plurisignificativo, dado que tiene la capacidad de sugerir tantos significados como acercamientos puedan hacerse al texto.

2. Tiene la capacidad de crear su propia realidad, su propio universo de ficción diferente de aquel en que están inmersos tanto el autor como el lector.

3. Posee una entidad lingüística propia, dado que las relaciones entre los significados y los significantes son distintas de las que las palabras tienen en el uso cotidiano. Por ejemplo: cualquier verso de un poema transmite más información que una simple secuencia de palabras.

4. Es connotativo, porque las palabras presentan significados peculiares y de su combinación puede surgir una nueva visión de la realidad, un nuevo concepto.  

Carácter ficcional 

La ficción no es lo contrario de lo real, sino que presenta la imagen que de lo real puede construirse.

El propósito de los textos literarios no es mostrar la realidad tal cual es, sino de representar, por medio de la palabra, una percepción posible y peculiar del mundo. En este sentido, la ficción –propia de la literatura- equivale a una imagen de la realidad que un tiempo histórico determinado se propone para definir los ideales o para destacar los problemas o la decadencia moral y plantear los principios que deben modificarse.

La literatura, por ser un hecho artístico, transforma la realidad y ficcionaliza. Los objetos a los que se refiere existen sólo en el texto, y en lugar de personas, la obra literaria cuenta con personajes, creaciones de ficción que pueden ser o no parecidas a seres existentes, pero que nunca llegan a serlo. El valor de la literatura radica en el modo de representación de esa realidad y no en la fidelidad a lo representado, es decir que la literatura se aprecia no por la verdad de lo que se dice, sino por la calidad estética con que se lo hace.

La  literatura es un discurso ficcional porque todo lo que leemos como literatura no tiene referencia directa en el mundo real. Entre el autor y el lector se establece un pacto por el cual el texto literario no se produce ni se consume como verdad. La referencia que se construye en cada texto se lee en relación con él. Sin embargo, la literatura (que es ficción y no mentira o fantasía) es profundamente verdadera: su autenticidad pasa por reconocer sus procedimientos de construcción de lo ficcional para, desde allí, representar lo real.

Pero, además, ningún texto aparece aislado respecto de los demás. Cada texto literario, siempre se relaciona con otros textos previos que, de alguna manera, ingresan en él. Un autor no escribe su obra desde la nada: presenta elementos que podemos ver reflejados en ella. Esa obra también puede ser pie para una respuesta por parte de otros textos. Esta relación se denomina intertextualidad.

Las relaciones transtextuales

 Todas las obras literarias mantienen relaciones explícitas u ocultas con otras obras del mismo género o de otros géneros. El teórico francés Gérard Genette denominó transtextuales a estas relaciones y distinguió cinco tipos diferentes.

1. Paratextualidad. Es la relación que un texto mantiene con sus paratextos, es decir con sus títulos, subtítulos, prólogo, epílogo, notas, epígrafes, ilustraciones, faja, etc. Los paratextos brindan información accesoria en relación con el texto principal. También se incluyen en esta categoría los pretextos, es decir: los borradores, esquemas y proyectos del autor.

2. Metatextualidad. Es la relación de comentario que une un texto a otro. Es decir, uno de los textos se refiere al otro, habla de él. Por ejemplo: los textos producidos por la crítica literaria y publicados en los suplementos culturales de los diarios son metatextuales, porque se refieren a otros textos, como novelas, biografías, y libros de cuentos o de poemas.

3. Architextualidad. Es la relación que entabla un texto con el conjunto de categorías generales a las cuales pertenece (poesía, novela, ensayo, biografía, etc.). Esta relación se ve en el paratexto. Por ejemplo: en títulos como: Antología poética, Ensayos, La novela de Perón, etcétera.

4. Hipertextualidad. Es la relación que un texto mantiene con otro escrito anteriormente y del cual deriva. Por ejemplo: la “segunda parte” de una historia. 

5. Intertextualidad.  Es la relación de correspondencia entre dos o más textos. Su forma más explícita y literal es la cita (reproducción entre comillas de un texto escrito por otro). También se incluyen en esta categoría el plagio (préstamo no declarado, pero literal) y la alusión (referencia a un texto sin nombrarlo).

Las obras literarias hacen permanentemente referencia a otros textos. Esta intertextualidad puede aparecer disfrazada: en una novela, por ejemplo, puede haber un personaje proveniente de otra. Los textos citados en una obra literaria pueden ser de los más diversos autores, de cualquier tiempo y lugar. Debido a esto, se dice que todos los textos hablan con otros, anteriores o contemporáneos. Un texto resulta un acto de absorción de otros textos a los que puede parodiar o criticar. De aquí se desprenden dos consecuencias para el análisis literario: a) ningún texto literario resulta radicalmente original: siempre es la marca de una lectura y de una apropiación generalizada de textos anteriores y b) tampoco puede concebirse al autor como un sujeto plenamente consciente de sus propios procedimientos y contenidos.

El canon literario

La palabra canon significa lista o catálogo. En relación con el arte, se aplica al conjunto de obras consideradas como artísticas en un período determinado. Entre ellas, se incluyen no sólo las obras realizadas por los autores contemporáneos sino también las de otras épocas, y que forman parte de la tradición literaria. Las obras que no son incluidas dentro del canon literario pasan a formar parte de lo que se denomina “literatura marginal”, por estar al margen o fuera de las pautas aceptadas. Por eso, muchas veces textos que conforman la literatura marginal en una época, forman parte del canon literario de otra.

La característica más importante del canon es su relativa inestabilidad, dado que el concepto de lo que es literatura resulta variable. Su variación está determinada por cuestiones referidas, entre otras, al gusto y la moda. Por ello, la valoración de una obra depende de los criterios (sociales y culturales) y las ideas con que esa obra es analizada.

El canon se constituye a partir de instituciones como las escuelas y universidades, los críticos literarios y las editoriales que determinan qué textos deben ser leídos como literatura y cuáles no. 

Las instituciones

En cada cultura se pacta o se instituye qué es literario y qué no lo es. Lo que hoy calificamos como “literatura” es lo que las instituciones en las que lo literario circula designan como tal. Entonces, la valoración de una obra como literaria es una decisión generada por:
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La escuela la universidad, que legitiman la literatura en el ámbito académico: estas instituciones preservan, difunden, valoran ciertas obras y excluyen o ignoran otras. En estos ámbitos, por lo general, se preservan los textos que plantean de un modo novedoso, o por lo menos interesante, cuestiones relativas a la literatura misma (uso del lenguaje, posibilidades de un género literario) o a la sociedad (posibilidad de un género literario) o a la sociedad (percepción inusual de un proceso histórico o político).
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La crítica y las disciplinas que estudian la literatura, las entidades que otorgan premios, las historias de la literatura.
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El mercado y los medios: las editoriales y publicaciones especializadas (revistas, suplementos, entre otras).

La literatura es un género discursivo

Por ser una práctica social la literatura es un género discursivo que incluye diferentes subgéneros: cuento, novela, fábula, soneto, romance, tragedia, comedia, etc.

La literatura como sistema

Lo que es posible producir y leer como literario en las distintas épocas se concreta en la existencia y uso de determinados procedimientos constructivos, léxico valorado como estético; temas, tópicos, motivos; modos de organización textual o composición. Estos elementos no aparecen sueltos sino funcionando unos respecto de otros. Además, se encuentran en diferentes posiciones de prestigio y reconocimiento, y se dirigen a distintos públicos.

Los procedimientos, temas y estilos posibles en determinado marco cultural se organizan en distintos subgéneros literarios. Esta relación de los elementos constituye un sistema. Desde este punto de vista la literatura es un sistema, es decir, un espacio de producción y recepción.

El sistema literario está regulado por pautas propias (literarias y extraliterarias), es decir, por las normas estético- sociales de cada cultura.

Sistemas e historia de la literatura

Una historia de la literatura puede pensarse como el estudio de cada sistema en un momento dado, y de los cambios que permiten pasar de un sistema a otro a través del tiempo.

A partir de este concepto, por ejemplo, dos textos contemporáneos entre sí pueden ser reconocidos como pertenecientes a dos sistemas o subsistemas diferentes (ejemplo: hay textos de un mismo autor, fechados en el mismo año,  responden  unos a un estilo renacentista y otros a un estilo barroco).

Esto permite dejar de ver la historia de la literatura como una organización de períodos.

La literatura es una práctica histórica que se relaciona con el mundo en el que fue producida y en el que sea leída.

El contexto histórico, político, cultural, aunque está estrechamente relacionado con la literatura, no alcanza para explicarla.

Lo literario no se define desde parámetros externos sino en el modo posible y social en el que la literatura es producida y leída.

Literatura y recepción

No todas las épocas leen lo mismo en los textos ni de la misma manera. El sentido se constituye entre el texto y el contexto del que lee.

Por eso, una obra en diferentes períodos, leída por diferentes lectores, tiene distintos sentidos.

Cómo analizar un texto

Si se considera que un texto es un producto de comunicación, analizarlo es establecer con él un diálogo profundo. Quien lee una obra e intenta avanzar en su comprensión más allá de una primera lectura encontrará seguramente elementos que habían pasado inadvertidos. El análisis plantea un recorrido que parte de una obra en concreto, la fragmenta y la recompone. Es decir que el análisis posibilita una mejor comprensión de la obra.

Son muchas las formas de encarar el análisis de un texto. Estas formas dependen de las competencias con que cuenta cada lector y en algunos casos, de las corrientes de análisis en las que este se inscribe.

Se pueden establecer dos grandes tendencias:

· Quienes sostienen que el análisis se limita a la obra en sí. Los estudiosos que adoptan este método prescinden de todo lo que pudiera considerarse como “anexo del texto”. Por ejemplo: biografía del autor y el entorno social y cultural en el que fue escrito. Este tipo de análisis puede denominarse “inmanente” (permanecer en), porque sólo tiene en cuenta lo interno al texto.

· Quienes opinan que toda obra habla directa o indirectamente sobre la época en que fue producida y que por este motivo es posible reconocerla y considerarla como un testimonio de su contexto. A este tipo de análisis se lo denomina “trascendente” (ir más allá).
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Realiza una síntesis, cuadro sinóptico o mapa conceptual, de los conceptos leídos. 

Géneros literarios

La primera clasificación de los textos literarios en géneros es la propuesta por Aristóteles (384-322 a.C.) en la Poética.  El filósofo griego plantea que la literatura es imitación y que la distinción en géneros se sustenta sobre los modos de imitación que propone cada texto. De esta manera, es posible determinar tres géneros: el lírico, el épico (narrativo) y el dramático.

Los tres modos de la configuración perduraron durante siglos y se convirtieron en productos históricos. Por este motivo y por estar sometidos a contextos de toda índole (sociales, morales, religiosos, estéticos), sufrieron modificaciones que generaron variantes y subgéneros que, con mayor o menor fortuna, perduraron en el tiempo. Muchos géneros desaparecieron y fueron reemplazados por formas nuevas más estrechamente vinculados con el marco extratextual (social) en el que fueron creadas. En otras palabras, la aparición de nuevos géneros se relaciona con las exigencias que los receptores de las obras literarias plantean en relación con sus preocupaciones políticas, religiosas, intelectuales y culturales.

Por esta causa, actualmente se incluye el ensayístico.

Género narrativo: las obras de este género se caracterizan por la presencia de un narrador que cuenta hechos que les suceden a personajes en tiempos y espacios más o menos definidos. El narrador, la voz que el autor crea para contar la historia, puede conocer todos los hechos y presentarlos de manera objetiva (tercera persona). Pero también puede presentar una visión parcial de la historia, en cuyo caso suele narrar en primera persona, aunque también puede hacerlo en tercera y raramente en segunda. Si bien muchas obras se han escrito en verso, en la actualidad se escriben en prosa. Las formas más comunes son la novela y el cuento, aunque también se incluyen en este género las fábulas, los mitos y las leyendas. La función referencial del lenguaje está en segundo lugar de importancia, después de la función estética.

Género lírico: se caracteriza por la marcada presencia de la función emotiva o expresiva del lenguaje. Quien expresa en el poema su subjetividad (emociones, sentimientos y un modo particular de verse a sí mismo y al mundo que lo rodea) es el yo lírico  el ritmo es el rasgo esencial del poema. Además, el uso connotativo del lenguaje adquiere, en este género su máxima expresión; y los procedimientos frecuentemente empleados para connotar se llaman figuras retóricas. Algunas de las especies líricas son: sonetos, romances, odas, églogas, coplas, canciones, etc.  También hay lírica en prosa. La segunda función lingüística, después de la estética, es la emotiva o expresiva.

Género dramático: (del griego drama: acción) las obras pertenecientes a este género están destinadas a la representación escénica. Se desarrolla una historia que se conoce mediante los diálogos y las actuaciones de los personajes. Pero, además, contienen las indicaciones del autor que orientan acerca de la puesta en escena. Dentro de las especies dramáticas tenemos el drama, la comedia, etc. La segunda función del lenguaje en estos textos es la apelativa: un personaje apela a la respuesta/acción del otro y en esta trama dialogal se apela también al público.

Género ensayístico: son textos que ofrecen información, interpretación o explicación acerca de un asunto sujeto a confirmación. Su propósito es persuadir al lector. Por ello, su pertenencia a la literatura ha sido cuestionada por algunos teóricos, quienes sostienen que la función poética en los ensayos está subordinada a la apelativa. Sin embargo, los procedimientos usados para la elaboración del mensaje y la inclusión de fragmentos narrativos, dramáticos o descriptivos lo ubican en el campo de la literatura. Lo que le da al ensayo poder de convicción es el trabajo con el lenguaje: con él logra capturar el acuerdo del lector
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Confecciona un cuadro comparativo que responda a los siguientes items: concepto, forma, especies, función, lenguaje, persona gramatical que predomina.
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Lee el siguiente tema y subraya las ideas principales:

Teoría  literaria

Teorías literarias: las teorías proporcionan herramientas para definir la literatura como objeto de estudio. Además brindan elementos para el análisis de los textos literarios. Por ejemplo las nociones de narrador y punto de vista son elementos de la teoría de la narrativa que pueden aplicarse en el análisis de distintos textos narrativos.

Las teorías además de conectarse con la crítica, se vinculan con la historia de la literatura.

Las teorías definen cuál es el objeto a historiar a partir de una definición de la literatura, proveen la metodología de trabajo y pueden prever las herramientas útiles para el historiador literario.

El escritor.  El autor.

Biografía. 

El autor se relaciona con su lector a través de su obra. Así planteado, el circuito de la comunicación literaria respondería a un modelo simple:
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Me veo obligado a permitirme ahora una sola excepcion, para comentar los dos argumentos Gnicos con que el

Gobierno ha querido explicar mi intempestiva salida de Colombia la semana pasada. [...] El primero es que me fui
de Colombia para datle una mayor resonancia publicitaria a mi proximo libro. El segundo es que lo hice en apoyo
de una campafa internacional para desprestigiar al pais. Ambas acusaciones son tan frivolas, ademés de contradic-
torias, que uno se pregunta escandalizado si de veras habra alguien con dos dedos de frente en el timdn de nuestro

destinos.
Garcia Marquez, Gabriel. “Punto final a un incidente ingrato”, en: Notas de prensa 1980-1984. Buenos Aries, Sudamericana, 1972
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Al comienzo del siglo xvi, los indios de América, por su patte, estan bien presentes, pero ignoramos todo de
ellos, aun si, como es de esperar, proyectamos sobre los seres recientemente descubiextos imagenes e ideas que s 4
refieren a otras poblaciones lejanas. El encuentra nunca volverd a alcanzar tal intensidad, si esa es la palabra que 3
se debe emplear: el siglo xvi habré visto perpetrarse ¢l mayor genocidio de la historia humana.

Pero el descubrimiento de América no s6lo es esencial para nosotros hoy en dfa, porque es un encuentro extre:
mo, y ejemplar: al lado de ese valor paradigmético tiene otro més, de causalidad directa.

Todoroy, Tzvetan. La conquista de América. México, Siglo w, 190




           Autor                   Obra                     Lector. 

Existen dos posturas al respecto:

El método biográfico sostiene que el autor refleja su vida (espíritu, mente, psicología, situación social, etc.) en su obra. El lector se limita a encontrar la huella del alma del autor en el libro.

Pero Wellek y Warren invalidan dos argumentos del método biográfico: las ideas de originalidad y de reflejo. En primer lugar, lo que aparece en una obra es un producto social, el resultado de una historia colectiva (con sus tradiciones y convenciones). En todo caso, si lo que se quiere evaluar es la originalidad de una obra, es necesario analizar aquéllas contemporáneas a su publicación y la extensa tradición de ese género. Una tarea de esta naturaleza demostraría que en un autor o en una obra, los rasgos distintos, geniales, son menos destacados de lo que se presume.

En segundo lugar, ambos teóricos critican la idea del reflejo: la obra que transparenta el espíritu, la clase social o la mente del autor. Señalan que es preciso distinguir, por un lado, el autor- escritor, con su vida y su oficio y, por el otro, la figura del narrador  o del yo- poético, seres de ficción que le permiten contar una historia o desplegar un poema. Confundir el ser real con el de ficción implica no sólo un error de identidad sino también una confusión entre la autobiografía (diarios íntimos, cartas, memorias) y la literatura (novelas, cuentos, poesías, dramas). La literatura no es una autobiografía real ni fingida de su autor. Es sólo literatura.

La investigación sobre la vida de un autor sólo participa en el análisis del proceso literario a título de dato auxiliar o de información contextual. No es allí en donde se revela el sentido de una obra ni en donde se explica el proceso literario.

Campo literario

En los últimos años se han producido otras aproximaciones a la figura del autor.

Desde la sociología de la cultura, Pierre Bourdieu ha propuesto un concepto –el de campo literario- que permite pensar la noción de autor a partir de un conjunto de relaciones.
Un campo literario se define como un sistema de posiciones, variable y relativamente autónomo.

Por sistema de posiciones se entiende el lugar que ocupa un autor en relación con otros escritores (agrupaciones, movimientos, revistas) o con las instituciones (la universidad, por ejemplo). Un artista puede estar marginado de las instituciones, ser el artista oficial, pertenecer a un grupo privilegiado o estar expulsado del mismo.

Se dice que el sistema es variable porque se modifica históricamente: el artista marginado o vanguardista puede ser al poco tiempo oficializado. O a la inversa.

Finalmente, se destaca la relativa autonomía del sistema. Es decir, el campo literario tiene sus propias instituciones y leyes que lo rigen. Por un lado, las instituciones consagran a unos y expulsan a otros: la universidad, los suplementos literarios de los grandes diarios, las editoriales. Por el otro, hay leyes que explican el funcionamiento del campo. Según Bordieu, en un campo literario se compite por definir la literatura legítima: cada grupo de escritores pretende conquistar un lugar de privilegio para, desde allí, poder establecer qué obras son valiosas y cuáles ni siquiera merecen llamarse literatura.

Un grupo, entonces, valora ciertas tradiciones (autores u obras del pasado) y descalifica otras, fija unos estilos (un modo de escribir poesía o cuento) y critica los demás, propone un conjunto de temas y rechaza otros, promueve una concepción de la literatura (moderna, europeísta, nacionalista) y polemiza con las restantes, etcétera.

En ese sentido en el interior de un campo literario, existen por lo menos dos grupos: los oficiales y los marginados. Los primeros son quienes dominan el campo. Tienen el poder para establecer sus valoraciones artísticas y, al mismo tiempo, luchan por conservar ese privilegio. Los marginados o dominados, en cambio, luchan por conquistar ese poder que les permitirá imponer sus perspectivas y sus obras.

El campo literario como sistema de posiciones determina el lugar de cada escritor. El campo es autónomo pero lo es relativamente. Si bien tiene su propio funcionamiento se relaciona con un campo mayor: el social. Allí se determinan ventajas y desventajas sociales como el nivel económico o la formación escolar de sus miembros.

Con sus limitaciones, el estudio de la biografía de un escritor resulta útil para aproximarse a su obra. Pero es el análisis del campo literario el que permite comprender además del lugar de un autor, el de su obra.

Las obras / Sistema

En las primeras décadas del siglo XX, también como reacción frente a los enfoques biográficos o psicológicos, surgen otras teorías que proponen definir y analizar la obra literaria por sí misma, sin necesidad de recurrir a variables externas tales como el autor o la sociedad.

Una de esas corrientes recibió el nombre de formalismo, (de origen ruso) en 1960 otra teoría, el estructuralismo, no sólo se hizo cargo de traducir los textos de los formalistas sino que, además, desplegó una concepción similar de la obra literaria. A partir de la influencia de la lingüística y de la semiología, el formal- estructuralista delimitó el objeto de estudio de una teoría literaria: la obra como sistema.
Esta tesis implicó un aporte sustancial en más de un sentido. Por un lado, otorgó un lugar especial a los estudios literarios, que ya no tenían que depender de los enfoques psicológicos, filosóficos, económicos, sociológicos para explicar la obra literaria. El análisis inmanente (hacia el interior) excluía toda perspectiva trascendente (hacia afuera). Por otra parte, dado que el objeto de estudio pasaba a ser las relaciones internas de una obra, el formalismo y el estructuralismo desarrollaron una metodología de análisis más específica y rigurosa.

La consideración de la obra literaria como sistema supone analizar las relaciones de oposición que se entablan entre cada una de las unidades y los niveles del texto literario. Un análisis formal- estructuralista de una poesía se ocuparía de las relaciones fonológicas (sonido), léxicas (vocabulario), sintácticas (oración), etc.

Estas teorías pretendieron explicar lo específico del discurso literario, aquello que los formalistas denominaban literariedad, es decir, el rasgo que distingue la literatura, su función estética o poética.

El predominio de la función poética o estética por sobre las restantes funciones del lenguaje produce un efecto de extrañamiento (de extrañeza o de rareza, por oposición al lenguaje común). Tal efecto, por un lado, distingue y define la lengua literaria de los restantes discursos. Por el otro, explica una de las finalidades de la literatura: desautomatizar la lengua y al lector.

Para los formalistas, la función de la literatura es liberar el lenguaje de los automatismos de las frases hechas, de los lugares comunes que saturan nuestros discursos cotidianos. En ese sentido, lo propio del discurso literario sería transformar continuamente la lengua para no convertirla en algo fijo, estable, repetido, automático. Al mismo tiempo, la obra literaria aspiraría a desautomatizar al lector. Es decir, a sensibilizar su percepción del mundo, a llamarle la atención sobre los objetos más habituales, a poner en duda todas sus certidumbres.

Otra tesis del formalismo es ésta: no hay contenido (temas) por un lado y forma (la manera en que está expresado) por el otro. Forma y fondo no se contraponen sino que constituyen una misma unidad: la de la obra.

En resumen, las teorías formalistas y estructuralistas determinaron un objeto específico de estudio, concibieron la obra como un sistema de relaciones, superaron la oposición forma/fondo, rechazaron los enfoques extraliterarios y le asignaron a la literatura una finalidad transformadora.

Si bien estas teorías han significado un gran aporte al desarrollo de una ciencia de la literatura, esto no significa que sus aportes no estén en discusión.

Series

El formalista Tinianov, elaboró una propuesta que consiste en extender el concepto de sistema y pensar la literatura en sus relaciones externas, es decir cada obra en particular se correlaciona con otras obras hasta constituir un sistema mayor o serie literaria. 

El concepto de serie literaria hace referencia al conjunto de relaciones que una obra establece con otras del mismo autor, de la tradición literaria o de sus contemporáneos. De allí que, leída dentro de su serie, cada obra literaria manifieste continuidades y rupturas, afinidades y oposiciones, rechazos e influencias.

Tinianov consideró la existencia de series no sólo literarias sino también sociales. Esto significa que, si tomamos el conjunto de obras de un autor (de una época, de un país, etc.), es posible observar las relaciones que entabla con los hechos económicos, políticos, sociales.

Se han producido diversas teorías para explicar este punto. Una de ellas es desarrollada por un lingüista contemporáneo pero opuesto al formalismo, llamado Mijail Bajtín. Para este autor, la relación entre literatura y sociedad se manifiesta discursivamente. Esto significa que la literatura no representa la sociedad sino los discursos sociales que en ella circulan.
Desde esta perspectiva, toda obra tiene un carácter dialógico, es decir, establece un diálogo imaginario con los discursos de su época y del pasado. Hacia fines de 1960, teorías desarrolladas en Francia después del agotamiento del estructuralismo crearon el concepto de intertextualidad –relaciones entre textos- para explicar el fenómeno por el cual en un texto resuenan otros textos: literarios y no literarios.

En el campo de la sociología de la literatura, existen otras propuestas teóricas que proponen analizar las correspondencias entre la obra literaria y el todo social:
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Temáticas: los temas de una obra o de una época se relacionan con laguna problemática social o política.
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Formales: ciertos géneros o ciertas estructuras se corresponden con ciertos períodos históricos o ciertas actividades sociales.

Crítica literaria

Crítica literaria: suele definirse como comentario o análisis de los textos literarios a partir de uno o varios supuestos teóricos.

Hay diferentes maneras de analizar los textos literarios, según los modelos teóricos que se adopten y la intención que persiga la crítica. Por ejemplo, parte de la crítica sociológica considera las obras literarias como reflejo de la realidad, del medio en que se producen.

Otros autores consideran los textos literarios como unidades absolutamente independientes, que no necesitan remitir a ninguna realidad más allá de sí mismos para ser interpretados.

Ambas posturas (la sociologista y la estructuralista) niegan la posibilidad de la múltiple lectura.

En cambio, el sentido de un texto es múltiple y depende de las condiciones en que se haya producido, de sus relaciones con otros textos y de lo que el lector, a partir de su contexto, puede privilegiar en él.
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Explica brevemente en qué consisten las distintas teorías literarias planteadas. Para ello realiza un cuadro de doble entrada.

El lector / Público

Es el lector el que actualiza o pone en funcionamiento una obra.  La formación de un público lector se advierte a partir del siglo XVIII. Los factores que inciden en la constitución de un público masivo se vinculan con un importante nivel de desarrollo social y económico: urbanización de la sociedad, escolarización, aumento del tiempo de ocio, etc. En la Argentina estas características se reconocen a principios del siglo XX.

La cantidad y variedad de lectores que paulatinamente comenzaban a acceder  la literatura alteraron el proceso literario en su conjunto. Dicho de otro modo, pusieron en crisis el lugar del escritor, el estatus de la obra y la concepción de la lectura.

En la historia de las relaciones entre autor, obra y público se manifiestan dos tendencias:
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La elitista.  Desde esta perspectiva el autor concibe su tarea como la de un creador que sólo está sujeto a las leyes del género y de la imaginación. Su obra es el resultado de ese trabajo y se produce de manera desinteresada. El público es una elite o un grupo de pares que comparten no sólo un mismo nivel social y económico sino también iguales valores, concepciones y gustos literarios. Leer implica una identificación entre autor y lector.
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La masiva. El autor ajusta sus búsquedas estéticas a la demanda de su público. La obra, en consecuencia, es el producto de esa exigencia interesada y se elabora en vistas de lograr la mayor difusión. El público es la masa, que no necesariamente comparte el mismo nivel social y económico ni la misma estética. Leer implica, de manera habitual, un desajuste entre lo que propone su autor y lo que interpretan sus lectores.

A partir e estas consideraciones sobre el lector, algunas corrientes teóricas contemporáneas proponen cambiar el punto de vista de las historias literarias: detenerse en la variabilidad de las lecturas, en lugar de seguir el desarrollo de autores y obras. Por ejemplo: analizar las distintas lecturas que históricamente se han realizado de una misma obra. Para ello se apela a todos los testimonios (comentarios del libro en revistas o diarios, impresiones de otros autores, etc.). 

La tesis central que comparten estas teorías es que la literatura se concreta con las sucesivas lecturas de públicos sucesivos. En consecuencia, el sentido de una obra no estaría determinado por el autor ni por el texto sino por sus lectores. 

Lector modelo

Las teorías sobre la recepción también han propuesto analizar lo que denominan lector modelo, potencial o implícito. Es decir, ya no es el público real al que la obra se enfrenta sino el público imaginario que la propia obra construye.

Umberto Eco habla de los “espacios en blanco” que el autor deja para que el lector modelo los complete en un determinado sentido. Esto requiere de un lector con competencias culturales, capaz de registrar claves de interpretación, de comprender las transformaciones contemporáneas, de tener información sobre los acontecimientos de la época.

Sin embargo, rara vez se produce una coincidencia absoluta entre el lector modelo (conformado por un escritor) y el lector real (el que accede a la obra). Apenas unos pocos contemporáneos al autor lograrían alcanzarla. 

Lo habitual es la no coincidencia entre lo propuesto y lo recibido. Los lectores, contemporáneos o no, pueden relacionar la obra con series (literarias y sociales) que no estaban previstas por el autor. Por otra parte, cada lector se aproxima a una obra desde una formación cultural, social e ideológica particular. Sólo esas dos razones bastan para concluir que toda lectura implica un desvío.

[image: image12.png]


Explica el siguiente esquema del proceso de la literatura, recordando los temas leídos:
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La utopia de la lengua petfecta no ha obsesionado solamente a la cultura europea. El tema de la confusién de
lenguas, y el intento de remediarla mediante la recuperacién o Ja invencién de una lengua comin a todo el género
humano, aparcce en la historia de todas las culturas, Sin embargo, el titulo de este libro establece un primer limitg

y las referencias a civilizaciones pre o extracuropeas secin Gnicamente esporddicas y marginales.

Pero existe ademas un segundo limite, cuantitativo. Mientras estaba escribiendo este libro, han liegado a mis
rmanos, al menos, €inco proyectos recientes, que en mi opinién pueden reducirse bésicamente a los distintos pro-
yectos modelo que voy a tratar aqui.

€co, Umberto. La biisqueda de la lengua perfecta. Barcelona, Critica, 11}
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Que cada vez mas empresas abran o
amplien servicios de atencién al cliente
habla de importantes cambios, no sélo
en {a estrategia comercial, sino en la
conciencia de los propios consumidores.
Por eso, es importante que se promue-
van todas las iniciativas encaminadas a
hacer efectivos los derechos de los ¢iu-
dadanos, en tanto consumidores, consa-
grados por la Constitucion Nacional.

Resuita significativo el aumento de
las empresas que ofrecen el servicio te-
lefonico gratuito como una atencion
més al cliente, Segun informan las com-
pafifas telefénicas, en el ditimo afio, cre-
cié cerca de un 45% la cantidad de Ii-
neas gratuitas solicitadas por [as em-
presas proveedoras de bienes y servi
¥ los organismos estatales.

Estas lineas comenzaron a instalarse
en julio de 1993 [ ... 1. A través de ellas,
se pueden hacer consultas y formular

quejas, e implican un servicio adicional
que acorta la distancia entre el cliente y
* el proveedot.

Precisamente, el objetivo de las com-
pafiias que las instalan es afianzar su
vinculo con los clientes y conquistar

nuevos, a partir de incluir el asesora-
miento preventa y fa atencién posventa
como cualidad diferenciadora.

Es asi como, lo que en algunos casos
comenzé como una mera estrategia pro-
maocional pero sin consistencia, cada vez
mas es percibido como una polftica glo-
bal a tono con las exigencias de compe-
tencia y, sobre todo, con las crecientes
demandas de consumidares més infor-
mados y con mayor poder adquisitivo.

La contrapartida de esta nueva dispo-
sicion de las empresas es que tos propios

consumidores asuman plenamente el

ejercicio de sus derechos, planteando sus i
inquietudes y reclamando por las defi- |
ciencias. Para ello, es importante que se |

ponga énfasis en el conocimiento de los
derechos y en las formas de ejercitarlos.

En ese sentido, resulta auspiciosa una {

iniciativa de las Secretarfas de Desarro-
llo Econémico y Educacién portefias,
que promueve la implementacion en las
escuelas de un programa denominado
“Educacién para el consumo”. La idea
es que los chicos no solo conozcan los
derechos que tienen como consumidores.
¥ usuarias, sine gue sepan ¢omo exigir
activamente su cumplimiento,

La promocién de una cultura de con-
sumidor exigente estimulara una actitud
més cuidadosa de las empresas que las
ayudard a acercarse a los estandares
dominantes en los grandes mercados
mundiales y, de ese modo, a ganar com-
petitividad en base a la calidad.

Clarin, 12 de Junio de 2001.













LITERATURA NACIONAL

La juglaría épica (siglos XI-Xll)

¡Venid, señores, gentes del pueblo!

Escuchad con atención a este juglar, 

que ha recorrido a pie y a caballo 

más de cien reinos y miles de caminos.

 ¡Corred! daos prisa para escuchar 

las hazañas de Mío Cid, el de barba vellida,

 a quien su rey Alfonso quiso tan mal 

que en oyendo voces de envidia mandó desterrar.  

No os arrepentiréis, os lo juro, si presto llegáis. 

 Sentaos y sed pacientes con este el mío cantar.  

Tened lista vuestra bolsa y un vaso de buen vino

 Tan sólo eso os pediré por contaros la gesta 

de mí señor Ruy Díaz de Vivar, el Campeador. 

 Veréis cómo creció su fama y su hacienda

 y cómo en su paso hacía Valencia castigó traidores,

 venció a los ínfleles y el perdón del Rey, su señor,

 después de muchas batallas, pudo reconquistar...
La escritura como “Mester de juglares”
De juglarías y otras yerbas...
¿Quiénes eran los juglares? ¿En qué consistía la especificidad de su arte, de su escritura? ¿A partir de qué momento podemos hablar de la juglaría como literatura?

Los críticos medievalistas encuentran espacio para la discusión en cada uno de estos interrogantes.  Unos y otros intercambian académicas acusaciones: lectura superficial de documentos, ceguera ante las evidencias textuales, silencios o subrayados poco objetivos, etc.  Sin embargo, hay puntos de coincidencia, de encuentro, donde las diversas posturas se complementan.  A partir de estos espacios, vamos a tratar de aproximarnos a la configuración de los caracteres del "mester de juglaría" con una serie de señalamientos que sólo pretenden ser puntos de orientación para la lectura.

La denominación
El nombre juglar deriva del adjetivo latino "jocularis" (gracioso, risible) que a su vez proviene de1 sustantivo del mismo origen "jocus' (broma, chanza, diversión.) (J.  Corominas.  Breve diccionario etimológico de la lengua castellana.)
La denominación "jocularis" como sustantivo o "joculator" para designar al que divierte al rey o al pueblo aparece en Europa alrededor del siglo VII en lugar de las expresiones clásicas (imimi", "histriones", "Thymelici", con las que los escritores. eclesiásticos llamaban a los hombres que ejercían estos oficios "poco morales".  En España, las primeras referencias escritas al nombre juglar son del siglo XI pero se sabe por noticias vagas que ejercían su arte desde el siglo VI.

Debido a su parentesco con la voz "jocus", juglaría siempre aparece unida a las palabras "solaz", "solazar".  En efecto, la "jogiaría" o "juglaría" designa al oficio o mester (menester > ministerium) propio de¡ juglar, el espectáculo (recitado, canto, música, literatura) brindado por él.

El oficio de juglar

Los juglares se ganaban la vida actuando ante el público (en los castillos, reyes y señores; en los mercados y plazas, el. pueblo) para entretenerlo y brindarle esparcimiento ya que "omne a sus coydados que tiene en corazón/ antreponga plazeres e alegre la razón".


Probablemente su arte sea heredero directo de¡ de los "scopas" o cantores de los bárbaros que recorrían los castillos cantando las gestas de los nobles guerreros germánicos.  Tampoco puede dejar de vinculárselos con los cantores musulmanes que ejercían su oficio de manera trashumante y recibían a cambio de sus canciones oro y ropas.

La importancia del juglar en el desarrollo de la literatura española es muy grande porque, según atestiguan documentos medievales, fue el primer poeta en lengua romance muy anterior aún al TROVADOR. (Poeta cortesano social o intelectualmente superior al juglar, no ejecutante).

El MESTER DE JUGLARIA fue, desde sus orígenes, una actividad compleja y polifacético.  El juglar difundía, con mucha más eficacia que los copistas de manuscritos, la poesía propia o compuesta por otros, los cantos noticieros sobre sucesos actuales, las historias antiguas (actuando como "referendarios", referidores), los mensajes en verso o prosa, la propaganda política de los señores a los que servía.  Los juglares eran, en fin, y para decirlo de modo sintético: cronistas, periodistas, literatos, publicitarios, músicos, editores y actores.


La palabra juglaría se refiere fundamentalmente a tres clases de "arte”:

· Escritura literaria -igual que cualquier autor individual-; 

· refundición y canto de alguna obra anónima 

· tradicional de la que el juglar se apropiaba para reescribirla a su gusto; 

· ejecución de obras de un trovador que lo obligaba a ser fiel al texto recibido para cantar.

Anonimia y trashumancia del mester de juglaría
   A diferencia de los poetas líricos posteriores, los juglares nunca se preocuparon por difundir su nombre con relación a los textos realizados por ellos.  Usaban, en general, el nombre de su oficio en lugar de¡ de pila.  La denominación artística elegida debía ser sonora, alegre y significativa con respecto a su actividad.  Los nombres más usados, según los testimonios, eran Alegret, Saborejo, Corazón, Graciosa, Bon Amís, Cítola, Cornamusa, etcétera.


Para llamar la atención, usaban también trajes vistosos de paño con colores muy vivos, a veces, de dos tonalidades - una arriba y otra abajo- o a rayas.  Los juglares de corte tenían ropa de un solo color y de mayor calidad.

Llevaban una vida ambulante para buscar nuevos públicos, ya que subsistían gracias a su oficio.  De esta manera, difundían su producción literaria, o la de otros, por distintas regiones.

El juglar pobre viajaba a pie; cuando pasaba por un buen momento económico, lo hacía a caballo.  Su equipaje era ligero, una vihuela o el instrumento que ejecutase, y un pequeño códíce (manuscrito) algunas veces hecho con retazos de papel, en el que tenía las poesías o los cantares de gesta que entonaba para memorizarlos o rey


Versificación de la juglar de gesta
La técnica literaria de los juglares españoles, mucho más popular y menos refinada que la de sus pares franceses, tiene tres rasgos característicos:

· rima asonantada, 

· versificación irregular, 

· tendencia a la monorrima.

Estos aspectos tienen que ver con la tendencia arcaízaite que hay en toda la epopeya castellana.  Un carácter específico, que se vincula con todo esto, es el mantenimiento de. la llamada "e" paragógica –“'e" final latina con las correcciones que la evolución de esa "e" provoca, en los siglos X y XI-, como se puede observar en todo el Cantar del Mío Cid y en estos ejemplos extraídos de allí, "entrove", "sone", "dolore', "razóne", "señore', etcétera.

Usos juglarescos
El juglar cuenta su historia teniendo en cuenta siempre al oyente que tiene adelante; por eso, se dirige a él expresamente muy a menudo - mas yo vos ir , sepa más", "Aquí veriedes", "Quiero contar"-.  Para interesar a su público, muchas veces toma partido por algún personaje -"Dios, que buen vasallo, si oviesse buen señores”.

Con la misma finalidad divide en partes el largo poema que recita, creando así un cierto suspenso en el auditorio, pues simula no saber lo que va a ocurrir después.  En este mismo sentido, utiliza fórmulas de recomenzamiento (a) y/o de finalización (b).

(a)
"Aquis” compieca la gesta de mío Cid el de “Bivar”

(b)
"Assí fagamos nos todos, justos e peccadores, -Estas son nuevas de mío Cid el Campeador en este logar se acaba esta razón."

Muchas veces, con el objetivo de atraer al público y de exaltar la figura del héroe, incurre en exageraciones (exageración épica) o inventa episodios que no estaban en la historia original -en el Cid el episodio del león-.



TRABAJO PRÁCTICO GRUPAL Nº88

· Los juglares de gesta eran los preferidos de reyes, señores, clérigos y pueblo.  Sus relatos no sólo producían alegría y entretenimiento a las gentes sino que también eran tenidos como fuente de mucho crédito por los historiógrafos de los reinos cuando escribían sus Crónicas.
· ¿Te interesa investigar acerca de quiénes son, en la actualidad, los herederos de este oficio y cuál es la relación que mantienen con los diversos sectores sociales y de poder?

· Durante mucho tiempo la crítica medieval ignoró la existencia de una serie de manifestaciones del arte de la juglaría, como las Cantigas de Amigo o las Canciones del Habib (estribillos de dos o cuatro versos en los que una enamorada habla de su amado), por no considerarlos literatura.  Para esta crítica, el Poema de Mío Cid era el texto fundante de la literatura española.

· ¿Cuál te parece que es la literatura que está circulando entre nosotros de un modo "callado" y que, por lo general, es excluida de los estudios escolares y no se tiene en cuenta en Antologías o Manuales de texto? ¿Elaborás un informe escrito sobre el tema? ¿Formás un grupo para reunir información y material al respecto?

· Los cantares noticieros eran poemas de carácter narrativo que referían episodios muy actuales, sucedidos en los distintos reinos de España. ¿Y si te volvés cronista y en el más puro estilo de "juglaría" narrás algún acontecimiento que haya sido primera plana en los diarios? ¿Te ánimás a contarlo ante el público y musicalizarlo con la guitarra? ¿No tenés algún compañero que sepa ejecutar otro instrumento y te acompañe?

· ¿Damos vuelta la consigna anterior?  Tomá como punto de partida el Cantar de Mío Cid y transformálo en una crónica sensacionalista a la manera de la "prensa amarilla". ¿Cómo referirías la historia?

· ¿Te gustaría hacer un bricolaje interrelacionando testimonios artísticos de la Edad Media, dibujos hechos por vos y textos de juglaría? ¿El resultado final sería literatura o arte plástico?
DON JUAN MANUEL






Don Juan Manuel, sobrino de Alfonso X el Sabio, nació en 





Escalona (Toledo) en 1282.




Fue un político hábil que guerreó contra moros o contra 





cristianos, según sus intereses personales.





Murió en 1349.

Si Alfonso X y la Escuela de Traductores de Toledo habían hecho del castellano una lengua apta para la expresión científica, fue don Juan Manuel quien aplicó su sentido artístico para crear una prosa de carácter literario.


Don Juan Manuel escribió numerosas obras expositivas de carácter didáctico, tales como el Libro de la caza o el Libro de las armas.  Pero sus obras más importantes son aquellas que se encierran bajo una forma narrativa: el Libro del caballero y del escudero, el Libro de los Estados y el Conde Lucanor.

PRIMERAS OBRAS NARRATIVAS
·
El Libro del caballero y del escudero.  Un viejo caballero alecciona a un escudero joven sobre todos los aspectos de la vida.  El libro es una enciclopedia del saber de la época y un espejo de las costumbres.  Aunque la intención del libro es didáctica, el autor pretende transmitir sus conocimientos a través de una trama novelesca que en este caso no es muy consistente.

·
El Libro de los Estados.  En esta obra se armonizan mejor los elementos didácticos y los estéticos.  Un rey pagano decide que su hijo crezca sin conocer el dolor y la muerte.  Pero un día el príncipe presencia un entierro y surge en él el deseo de conocer la realidad.  Su ayo Turín no consigue dar respuesta a su curiosidad y es otro ayo cristiano quien da razón cumplida de la vida y de sus ' roblemas.  Al final, los tres personajes paganos, el rey, el príncipe y su ayo, se convierten al cristianismo.

EL CONDE L UCANOR


El Libro de Patronio o Conde Lucanor es, junto al Libro de buen amor del Arcipreste de Hita, la mejor obra del siglo xiv.  Consta de cincuenta y un cuentos en los que se reflejan las creencias e ideas de don Juan Manuel, así como las costumbres de la época.  Los protagonistas de los cuentos son el conde Lucanor, desdoblamiento psicológico del propio don Juan


Los cuentos tienen siempre la misma estructura:

·
Exposición del problema.  El conde le pide a su ayo consejo sobre un problema concreto.

·
Ilustración narrativa.  Patronio no contesta directamente a la petición del conde, sino que le cuenta un cuento que tiene que ver con el problema planteado.  Literariamente, es ésta la parte más rica.

·
Desenlace.  Patronio aplica el cuento al problema que le había sido planteado y le dice al conde lo que tiene que hacer.  Este consejo tiene fuerza porque se apoya en el cuento precedente.

·
Generalización.  Don Juan Manuel compone un pareado en el que se condensa la moraleja que se desprende del cuento.


Entre los cuentos más conocidos están «El mancebo que casó con una mujer muy fuerte et muy brava», sobre el modo de amansar el mal genio de una mujer, y «Los burladores que ficieron el paño», acerca de la astucia de unos estafadores.

TÉCNICA Y ESTILO

Don Juan Manuel fue el primer escritor medieval consciente de que tenía un estilo personal.  Por eso, depositó los manuscritos de sus obras en el monasterio de Peñafiel (Valladolid), con el fin de que no se le imputasen errores que podían deberse a los malos copistas.  Pero sus precauciones por salvaguardar sus obras fueron estériles, puesto que un incendio' consumió sus manuscritos.

Sus rasgos estilísticos más característicos son la concisión, la claridad y la elegancia.
«LO QUE SUCEDIÓ A UNA MUJER LLAMADA DONA TRUHANA»
Otra vez habló el conde Lucanor con Patronz'o, su consejero, de¡ siguiente modo:

-Patronio, un hombre me ha aconsejado que haga una cosa, y aun me ha dicho cómo podría hacerla, y os aseguro que es tan ventajosa que, sí Dios quisiera que saliera como él lo dijo, me convendría mucho, pues los beneficios se encadenan unos con otros de tal manera que al fin son muy grandes.

Entonces refirió a Patronio en qué consistía.  Cuando hubo terminado, respondió Patronio:
-Señor conde Lucanor, siempre oí decir que era prudente atenerse a la realidad y no a lo que imaginamos, pues muchas Yeces sucede a los que confían en su imaginación lo mismo que sucedió a doña Truhana.

El conde le preguntó qué le había sucedido.
-Señor conde -dijo Patronio-, hubo una mujer llamada doña Truhana, más pobre que rica, que un día iba al mercado lleyando sobre su cabeza una olla de miel.  Yendo por el camino, empezó a pensar que vendería aquella olla de miel y que compraría con el dinero una partida de hueyos, de los cuales nacerían gallinas, y que luego, con el dinero en que vendería las gallinas, compraría ovejas, y así fue comprando con las ganancias hasta que se vio más rica que ninguna de sus vecinas.  Luego pensó que con aquella riqueza que pensaba tener casaría a sus hijos e hijas e iría acompañada por la calle de yernos y nueras, oyendo a las gentes celebrar su buena ventura, que la había traído a tanta prosperidad desde la pobreza en que antes vivía.  Pensando en esto se empezó a reír con la alegría que le bullía en el cuerpo, y, al reírse, se dio con la mano un golpe en la frente, con lo que cayó la olla en tierra y se partió en pedazos.  Cuando vio la Olí¡ rota, empezó a lamentarse como si hubiera perdonado lo que pensaba haber logrado si no se rompiera. te modo que, por poner su confianza en lo que imaginaba, no logró nada de lo que quería.

Vos, señor conde Lucanor, si queréis que las cosas que os dicen y las que pensáis sean un día realidad, fijaos bien en que sean posibles y no fantásticas, dudosas y vanas, y, si quisierais intentar algo, guardaos muy bien de aventurar nada que estiméis por la incierta esperanza de Un galardón de que no estéis seguro.
Al conde agradó mucho lo que dijo Patronio, hízolo así y le salió muy bien.  Y como don Juan gustó de este ejemplo, lo mandó poner en este libro y escribió estos versos:
En las cosas ciertas confiad y las fantásticas evitad.

DON JUAN MANUEL
Conde Lucanor

(Versión de Enrique Moreno Báez)

COMPRENSIÓN

1.
Resume el cuento.

2.
La moral o la moraleja de¡ relato se halla en el pareado final. ¿Te parece certero el consejo?  Tanto si tu respuesta es afirmativa como si es negativa, justifícala.

ESTRUCTURA  

1. Delimita cada una de las cuatro partes de que constan los cuentos del Conde Lucanor: exposición del problema, ilustración narrativa, desenlace y generalización. ¿Cuál de estas partes es la más interesante?  Justifica tu respuesta.

2.
¿Por qué no escribe el autor al comienzo del relato «Una vez habló el conde Lucanor con Patronio, su consejero, ... », en lugar de «Otra vez ... ».

ESTILO

1.
En el cuento abunda el diálogo, pero hay momentos en que el diálogo se corta para dar paso al narrador.  Señala en qué momentos se produce la intervención del narrador y con qué finalidad:

'Abreviar un relato que no tiene importancia por sí mismo.

'Obtener alguna enseñanza.

Don Juan Manuel El conde Lucanor La estructura narrativa:

	situación
	

_
|
|
|
|
|
|
|
|
|
|
|

	



_
|
|
|
|
|
|
|
|
|

	



_
|
|
|
|
|
|
|
|
|

	I
	
	Introducción

	"-"
	
	
	
	
	1.1
	El narrador presenta 

	

 
	
	
	
	
	1.2
	El C. L. expone un problema (casos: honra/hacienda/estado) Realidad social 14th c.

	
	
	
	
	
	1.3
	Patronio asume el caso (reflexiona, adoctrina; alude al ejemplo - genera la intriga)

	
	
	
	
	II
	
	Núcleo (exposición del relato*)

	
	
	
	
	
	2.1
	Presentación (introducir personajes y situac.;. planear problema - genera intriga)

	eje
	
	
	
	
	2.2
	Desarrollo (con coincidencias con 1.2)

	

 
	
	
	
	
	2.3
	Desenlace narrativo (rápido; a veces alude a la moraleja)

	
	
	
	
	III
	
	Aplicación o desenlace didáctico 

	
	
	
	
	
	3.1
	Patronio conecta con el problema inicial (resumir 1.3 y subrayar paralelos con II)

	
	
	
	
	
	3.2
	Patronio muestra la solución (extraer ensenanza; proponer conducta)

	"+"
	
	
	
	
	3.3
	El narrador concluye (C.L. obró conforme, resolviendo problema; DJM comenta)


Exemplum (en sentido amplio): una historieta, fábula, parábola, moraleja o descripción que pudiera servir de apoyo a una exposición doctrinal.

*Relato intercalado: cuento (historia que imita la realidad), apólogo (cuento con conclusión moral) o fábula: el significado se construye sobre algo que parece real sin serlo

VIDA (I)  transformada en FICCIÓN (II)  que ilumina la REALIDAD (III)

I y III (la estructura marco) = discursivamente equivalentes
II se desarrolla a través de estructuras simétricas

Diálogos paralelos: 

	emisor
	receptor
	mensaje

	1. Autor
	Lector
	el enxiemplo
	=la narración total

	2. Patronio
	Conde Lucanor
	el exemplum 
	=el cuento insertado

	3. Personaje 1*
	Personaje 2
	el exemplum
	= la acción


*caso de Don Illán  Deán de Santiago

TRABAJO PRÁCTICO GRUPAL

DON JUAN MANUEL 
Y 
EL CONDE LUCANOR 

Actividad 1 

Don Juan Manuel fue nieto del rey Fernando III el Santo y sobrino de Alfonso X el Sabio. Participó en la reconquista de Murcia, donde fue adelantado del reino. 

Busca más datos sobre la vida y la obra del autor de El conde Lucanor. 

Actividad 2 

Don Juan Manuel continúa la obra de Alfonso X y su empeño por crear la prosa literaria castellana, pero lo hace de manera original. Clasifica las siguientes características según sean propias del rey Alfonso X o de don Juan Manuel: 


	1. Obras colectivas. 
2. Mayor unidad lingüística y estilística. 
3. Se inspira en obras latinas anteriores. 
4. Atracción por temas morales. 
5. Compone libros sobre el mundo físico.
	6. Educador. 
7. Escribe personalmente sus obras. 
8. Incluye experiencias propias. 
9. Traduce obras latinas anteriores. 
10. Difusor.


	Alfonso X
	Don Juan Manuel

	Características: 










	Características: 












Actividad 3 

La obra va encabezada por dos prólogos. En el primero, da cuenta de su propósito moralizador. 
Lee este fragmento del segundo prólogo y responde: 

[...] Fiz este libro compuesto de las más apuestas palabras que yo pude, et entre las palabras 
entremetí algunos enxiemplos de que se podrían aprovechar los que los oyeren. Et esto fiz segund la manera que fazen los físicos, que cuando quieren fazer alguna melezina que aproveche al fígado, por razón que naturalmente el fígado se paga de las cosas dulces, mezclan con aquella melezina que quieren melizinar el fígado, açúcar o miel o alguna cosa dulce; et por el pagamiento que el fígado a de la cosa dulce, en tirándola para sí, lieva con ella la melezina quel a de aprovechar (...). Et a esta semejança, con la merced de Dios, será fecho este libro, et los que lo leyeren, su voluntad tomará plazer de las cosas provechosas que ý fallaren. 

- ¿Por qué eligió don Juan Manuel la enseñanza mediante ejemplos? 

- ¿Crees que los físicos de los que habla, son los mismos que conocemos hoy en día? ¿A cuáles se refiere don Juan Manuel? 




Actividad 4 

Como ya sabes, los cuentos de don Juan Manuel no son originales. Se conocen las fuentes de todos ellos: fábulas clásicas, relatos de los Evangelios, cuentos orientales, crónicas, etc. ¿Podrían ser llamados apólogos los cuentos de El Conde Lucanor? Justifica tu respuesta. 


ctividad 5 

En los cuentos encontramos dos planos: el plano del narrador y el de los personajes que dialogan entre sí. Explica la función que desempeñan en los siguientes cuentos cada uno de los personajes que intervienen: 

	
	Narrador 
	Conde 
	Patronio
	Otros personajes

	Exemplo XI
	Respuesta: 



	Respuesta: 



	Respuesta: 



	Respuesta: 




	Exemplo XXVI 
	Respuesta: 



	Respuesta: 



	Respuesta: 



	Respuesta: 




	Exemplo XXXII 
	Respuesta: 



	Respuesta: 



	Respuesta: 



	Respuesta: 




	Exemplo XLIII
	Respuesta: 



	Respuesta: 



	Respuesta: 



	Respuesta: 





Actividad 6 

Todos los cuentos del libro tienen una estructura fija que se repite en cada uno de los cuentos. ¿Sabrías identificarlas? 




Actividad 7 

Los relatos de don Juan Manuel inspirarán con frecuencia a autores posteriores. Lee alguna fábula de La Fontaine y di cuáles crees que son las principales similitudes y diferencias entre los dos autores: 



	Don Juan Manuel
	La Fontaine

	Respuesta: 






	Respuesta: 








Actividad 8 

Inventa y escribe el consejo que crees que le daría Patronio al conde Lucanor sobre uno de los siguientes asuntos: 

· Cómo debe actuar el conde ante un hombre que pretende saldar con su trabajo una deuda pendiente. 

· Cómo debe actuar el conde para ayudar a un amigo que está en apuros, sin que éste se entere. 


(Un consejo: Intenta aproximarte al estilo del autor y no olvides incluir la moraleja

La preparación de un tema para la exposición oral

La preparación del tema es una instancia ineludible para llevar a cabo una exposición eficaz.  Previamente es necesario investigar y recopilar material bibliográfico suficiente como para tener una idea de lo que se ha dicho acerca del tema.  Además, debe realizarse una lectura crítica de esa bibliografía y diseñar un buen esquema guía para la exposición (puede ser un cuadro sinóptico o un mapa conceptual).

Algunas veces, la exposición está destinada a probar los conocimientos adquiridos sobre una materia.  En ese caso, se reduce la necesidad de hacer una investigación previa puesto que se trata de materiales trabajados ya en clase; por otra parte es bastante poco probable que se pueda disponer de las guías y demás apoyos mnemotécnicos.

La preparación de una presentación oral siempre exige cuidar los siguientes detalles.

· La elección de un tema: es muy importante determinar previamente de qué se va a hablar, plantear un objetivo para la exposición y no perderlo de vista aun cuando, a causa de los comentarios y de las preguntas del auditorio el tratamiento del tema pueda llegar a desviarse.

· El recorte y la jerarquización del material recopilado: después de reunir la bibliografía que permita una preparación completa del tema, es importante seleccionar y ordenar los contenidos que definitivamente van a aplicarse en la exposición.  Hay que tener en cuenta que, tal vez, no todas las lecturas previas que se han realizado resulten pertinentes para ser comentadas.  Algunas pueden servir para que el anunciador construya una posición más sólida y se sienta más seguro al hablar.  En algunos casos, la presentación puede acompañarse por material visual de apoyo (cuadros, mapas, fotos etc.)

· La adecuación de los contenidos al auditorio: no todos los públicos son iguales; por eso es muy importante no perder de vista los destinatarios de la exposición.  Si no se conocen sus características, de todas maneras hay que planificar la presentación construyendo una imagen posible de destinatario, pero con un criterio flexible que permita modificaciones inmediatas si se verifica que la respuesta del público no es la esperada.

· La medición del tiempo: es importante calcular que la exposición pueda desarrollarse sin problemas en el tiempo que se le ha adjudicado.

· La preparación de un guión o esquema: este es un paso de elaboración absolutamente personal; el tipo de guión que se defina estará siempre en función del tipo de orador que vaya a usarlo.  Hay personas que no se sienten cómodas al hablar en público y necesitan apegarse a una guía para no perderse, pues se distraen con facilidad.   Otras pueden apelar sin problemas a la improvisación y se desenvuelven fácilmente frente a los auditorios.  Para el primer tipo de orador, resulta más útil un guión más pautado, tal vez un resumen subrayado que no lo obligue a improvisar el discurso.  Para el segundo caso es más eficaz el armado de una especie de esqueleto (cuadro sinóptico o red conceptual.

1. Respondan brevemente a las siguientes preguntas.

a.
¿Con qué finalidad puede requerirse una exposición oral?

b. ¿Qué objeto tienen las tareas previas de investigación del tema?

c.
¿Para qué sirve diagramar los tiempos de una exposición? 

d.
¿Qué utilidad pueden aportar los distintos tipos de material de apoyo?

La adecuación del discurso al contexto

Un discurso de cualquier naturaleza (oral o escrito) sólo puede dar lugar a una comunicación exitosa si resulta adecuado al contexto situacional.  Esta noción incluye no solamente el momento y el lugar en los que el discurso es producido sino también, y de manera esencial, al destinatario.


Es sencillo ver cómo esta condición de adecuación se aplica en distintos textos escritos: al recorrer un diario, por ejemplo, se puede encontrar una noticia trabajada desde un aspecto general en las secciones que persiguen un objetivo más bien informativo y que, por lo tanto, apelan a un lector común- pero también la misma noticia puede aparecer en un texto diferente, incluido en otra sección, analizada por un especialista y, en consecuencia, dirigida a destinatarios capacitados, que conozcan en profundidad la materia.

Esta misma condición debe aplicarse a la producción de textos orales.  Una exposición puede estar cuidadosamente planeada, perfectamente organizada, bien fundamentada y desempeñada por un orador competente y calificado en la materia que trata, pero si no resulta adecuada a la audiencia que la recibe, puede resultar un fracaso.

La competencia

La posibilidad de delinear un discurso adecuado a la situación comunicativo está en estricta relación con lo que se denomina competencia.  La primera definición de competencia la propuso la lingüística.


Otras disciplinas, más interesadas por los fenómenos que tienen que ver con la puesta en práctica de la lengua, determinaron que es necesario agregar otra competencia que tiene que ver con su uso.  A través de esta ampliación te llega al concepto de competencia comunicativo.  Entonces, el dominio de la gramática, por sí solo no alcanza; no es suficiente con que las oraciones sean satisfactorias en su dimensión gramatical, sino que importa fundamentalmente la posibilidad de usar esas oraciones en un contexto adecuado y que, en consecuencia, la comunicación que se intenta entablar a partir de esos enunciados resulte exitosa.





Por esas razones, la preparación de una exposición oral exige siempre la configuración de un destinatario, aun en los casos en los que no se conocen totalmente las características del interlocutor.  Es imprescindible atender a cuestiones de índole estructural tales como edad, nivel sociocultural, profesión, grado de conocimiento del tema del discurso- pero también hay que considerar otros aspectos, como la buena o mala disposición de los oyentes (algunos públicos pueden ser particularmente dispersos o incluso mostrarse hostiles) y el grado de interés que el tema es capaz de despertar.


De cualquier modo, el diseño previo de una presentación tiene que ser lo suficientemente flexible de modo que, en caso de que las reacciones del público no sean las esperadas, el orador pueda dirigir su discurso en un sentido diferente para buscar una recepción más adecuada a sus expectativas


1. ¿Qué se entiende por contexto?  Ejemplifiquen. 

2. ¿A qué llama competencia la lingüística? 

3. Expliquen qué es necesario ampliar en esa definición para llegar a la noción de competencia comunicativa. 

4. ¿Cómo se configura previamente el auditorio de una exposición?


Si la audiencia está poco interesado o asiste a la exposición por obligación, debe ser de algún modo "seducida" parca que eso no perjudique al orador.  Todas las tácticas para atraer la atención de este tipo de público deben estar concentradas en la introducción, de modo que el anunciador pueda asegurarse la colaboración de los destinatarios desde un principio.  Captatio benevolentioe (del latín: 'captación de la benevolencia') es el nombre con el que la ciencia oratoria designa a todos los recursos que despliega un orador para predisponer favorablemente a su auditorio.


Si se trata de una audiencia poco informada, necesita de toda la colaboración posible del orador parca facilitclrs4k comprensión.  En estos casos la exposición debe ser lenta y en algunos momentos puede tornarse un poco repetitivo, a efectos de que los conceptos que al anunciador le parezcan fundamentales aparezcan lo suficientemente trabajados.

En este caso es esencial la incorporación de ejemplos adecuados.

LITERATURA DEL SIGLO DE ORO ESPAÑOL

El significado de la novela

La autobiografía de Lázaro es la comprobación de un proceso deseducativo. Los rasgos constitutivos de la novela picaresca son: narración autobiográfica en la cual el pícaro cuenta su vida remontándose a su origen y continuando el relato en sucesión cronológica lineal hasta la situación final del deshonor; articulación narrativa del relato en el sistema de servicio a varios amos; visión de la realidad desde la perspectiva única del narrador protagonista. 

Modo narrativo

La autobiografía de Lázaro es la comprobación de un proceso deseducativo. Los rasgos constitutivos de la novela picaresca son: narración autobiográfica en la cual el pícaro cuenta su vida remontándose a su origen y continuando el relato en sucesión cronológica lineal hasta la situación final del deshonor; articulación narrativa del relato en el sistema de servicio a varios amos; visión de la realidad desde la perspectiva única del narrador protagonista. 

Estructura de la novela: diseño externo

La novela presenta una organización en siete capítulos, llamados tratados (quizá en relación con el carácter didáctico que -irónicamente- el autor da a su obra) y un prólogo. 
Los capítulos están numerados y llevan sus epígrafes, cuya autoría es discutible. 
La transición entre los capítulos se produce a veces por encima del epígrafe, omitiendo una de las palabras finales del capítulo anterior: así ocurre en el comienzo del capítulo IV. 
Se puede notar también la diferencia de extensión entre los capítulos: mientras que los tres primeros presentan mayor extensión, los cuatro restantes son mucho más cortos, especialmente el IV y el VI. 

Técnica y estilo

Los procedimientos técnicos y recursos estilísticos de esta novela se parecen al estilo de Juan de Valdés, "escribo como hablo". 
Entre los procedimientos, se destaca la ironía y la parodia. De ahí emana parte de la comicidad, humor y sátira que el narrador prodiga con sarcasmo. El autor utiliza la sátira en esta novela como medio para criticar y ridiculizar la sociedad de aquella época. 
El estilo de la novela es una muestra de elegancia y decoro literario. Ambunda el empleo de recursos estilísticos, sintaxis envolvente, antítesis, ect. 


Temas

El Tema Picaresco 
Lo notamos en la persona del ciego y del Lázaro. 

La Mezquindad y la Avaricia 
Se ve en los actos del clérigo. 

Las Apariencias 

Vemos claramente como el escudero logra unas aparencias completamente falsas. Representa la gente que demuestran ser una persona totalmente diferente a la que en realidad es. 

La Falsa Religiosidad y la Corrupción del Clero 
Es como una sub-división de las aparencias logradas por la clase clerical; se llega al punto de la falsa religiosidad y la corrupción. Esto se puede ver claramente en los personajes del buldero y el alguacil que lo acompañaba. 

El Tema del Vagabundo 
Absolutamente este tema recae sobre Lázaro y el ciego.El ciego le enseña a Lázaro que el mendigar y vagabundear es una forma magnífica de ganarse la vida. 

La Orfandad 
Otro tema que recae sobre Lázaro es la orfandad, pues, el niño vive su infancia sin su padre y luego es entregado por su madre a un amo para que lo cuidara. Quiere decir que desde muy chico ya era huérfano. 

El Hambre 
El tema mas importante de la novela. Todo gira entorno al hambre,todo el problema de la novela ocurre por el hambre de Lázaro.Por esto, se puede decir que es uno de los temas más importante de la novela.Este tema rompe con los esquemas literarios de la época. 

Resumen de la obra

Tratado Primero 

El primer tratado comienza con Lázaro de Tormes contando la historia de su infancia. Su sobrenombre proviene del lugar donde nació, que fue el río Tormes. A los ocho años, su padre, Tomé González, fue acusado de robo y obligado a servir a un caballero en contra de los moros. Durante esta expedición perdió su vida. 
Lázaro y su madre, Antona Pérez, se fueron a vivir a la ciudad donde ella le cocinaba a los estudiantes y le lavaba la ropa a los mozos de caballos del comendador de la Magdalena. Ella comenzó a tener relaciones con un mozo llamado Zaide, y Lázaro aceptó la relación entre ellos porque notó que él traía mejor comida a la casa. Luego, nació el hermano por parte de madre de Lázaro, pero la felicidad les duró muy poco, porque Zaide robó y fue capturado y azotado. 

En un mesón conoc su madre a un ciego, al que le pareció que Lázaro le servía como guía. Su madre le dio permiso y Lázaro partió junto al ciego. El ciego era muy astuto y, más que cualquier otro, le enseñó a Lázaro lo difícil que era la vida. El ciego, también, era muy avaro y apenas le daba de comer. Cuando finalmente Lázaro se cansa de vivir con el ciego, éste engañó a su amo para que se diera contra un palo para poder salir de él. 

Tratado Segundo 

Este tratado Lázaro se encuentró con un clérigo. Lázaro acpetó el trabajo que le propuso el clérigo. A Lázaro no le fue muy bien en este trabajo, ya que el clérigo era avaro y no le alimentaba decentemente. Llegó el momento en el que Lázaro se cansó, y decidió robarle al clérigo el pan de la misa para poder comer. Para poder conseguir el pan, el sacó una copia de la llave del baúl dónde estaba el pan, y lo saco una noche, y se lo comió. Al el clérigo enterarse de ésto, decidió asegurar el baúl, pensando que eran ratones que se comían el pan, pero cuando encontró que era Lázaro, el lo despidió de su trabajo. 

Tratado Tercero 

Lázaro llegó a Toledo, donde, por quince días, vivió de limosnas. Un día, se encontró con un escudero de muy buena apariencia, quien fue su próximo amo. Su nuevo hogar fue una casa con poco alumbrado. La casa carecía de muebles. Lázaro entonces se dió cuenta que el escudero, aunque aparentaba ser un hombre de buena familia, en realidad era pobre. Para poder comer, Lázaro tuvo que mendigar, y darle parte de lo que recibía al escudero. Un día el gobierno de esa área prohibió el mendigar por las calles, y Lázaro, por suerte, consiguió comida a través de unas vecinas. El escudero estuvo sin comer por ocho días, hasta que consiguió un real para mandar a Lázaro a comprar 
comida al mercado. 

Más tarde los dueños de la casa del escudero vinieron a cobrar el alquiler de la casa, pero el escudero se excusó y desapareció. Lázaro se quedó una vez más sin amo. 

Tratado Cuarto 

Las vecinas llevaron a Lázaro a dónde el Fraile de la Merced, su próximo amo. Al fraile le gustaba mucho caminar y visitar. Tanto caminaron Lázaro y el fraile que en ocho días Lázaro rompió su primer par de zapatos. El fraile fue el primer amo en regalarle un par de zapatos. Lázaro se cansó de seguirlo y lo abandonó. 

Tratado Quinto 

En este tratado, Lázaro se encuentra con un buldero. El buldero engañaba, junto a un alguacil, a la gente, tratando de convencerla para que creyeran en sus ideales. Por ejemplo, ellos hicieron un "drama" para que la gente creyera en los milagros. Después de cuatro meses Lázaro dejó al buldero, y siguió camino. 

Tratado Sexto 

Su próximo amo fue un maestro pintor de panderos, con el cuál duró muy poco. Una vez, Lázaro entró a una Iglesia, dónde se encontró con un capellán, siendo éste su próximo amo. El capellán le dió a Lázaro un asno y cuatro cántaros de agua para ir a vender agua por la ciudad. Este fue el primer trabajo que tuvo Lázaro dónde ganaba comisiones todos los sábados. Estuvo en esas condiciones por cuatro años, y, ahorrando poco a poco, pudo comprarse su primera espada y ropa usada. Después de haber mejorado Lázaro su apariencia , dejó al capellán y también dejó su oficio. 

Tratado Séptimo 

Después Lázaro se asentó con un alguacil. Duró muy poco con él, porque le pareció que el oficio de su amo era peligroso. 

legó el día en el que el arcipreste de San Salvador vio a Lázaro y lo casó con una criada suya. Vivía muy bien con su nueva esposa, en una casa al lado del arcipreste. Luego comenzaron a formarse cuentos sobre su esposa y el arcipreste. La mujer de Lázaro lloró mucho por estos cuentos, pero Lázaro la tranquilizó. El decide no hacerle caso a los cuentos para que no hubiera una intervención en su felicidad. Finalmente llegó a un período de estabilidad en su vida, y para él no había nada mejor. 

Personajes

Lazarillo de Tormes- 

Lazarillo de Tormes es el protagonista de la novela. Representa la clase baja y vagabunda de la época. Es un antihéroe, astuto, dependiente para poder subsistir, y un pícaro. El iba de amo en amo para satifacer su hambruna. Cada amo era una situación social diferente. Una vez pudo conseguir la felicidad,pudo tener una vida más estable. 

Tomé González- 
Padre de Lázaro de Tormes. El es acusado de robo, y es mandado a servir a un mozo, dónde, poco después muere. 

Antona Pérez- 
Madre de Lázaro. Esta entrega a Lázaro a un ciego para que el ciego lo guiara. 

Zaide- 
Padrastro de Lázaro. A Zaide lo capturaron por robo, y fue azotado. 

El Ciego- 

Primer amo de Lázaro. Es el personaje que más influye en la vida de Lázaro ya que éste le enseña a ser astuto, malicioso, tramposo, y hasta vengativo. El ciego le enseñaba las cosas a Lázaro a través de los golpes. Este le enseña también a como obtener comida y a como conseguir dinero. El ciego era tramposo y avaro. Era un mendigo como Lázaro. El fingía que sabía predecir el sexo de los bebés de las mujeres embarazadas, y lo hacía sólo para obtener dinero, y a veces servía como supuesto médico. Lázaro lo deja ya que éste no le traía la felicidad que él buscaba: Comida. 

El Clérigo- 

Segundo amo de Lázaro. Este representa el tema de la corrupción del clero, ya que este es avaro e inescrupuloso. El guardaba el pan de la misa en un arca para comérselo él sólo. Es inescrupuloso porque el ofrece a Lázaro comida que supuestamente había sido pulverizada por ratones. La avaricia del clérigo lo enciega de la realidad, razón por la cual él piensa que habían ratones en su casa comiéndole el pan. 

El Escudero- 

El escudero es el tercer amo de Lázaro. Representa las falsas apariencias de la época. Lázaro pensaba que él era un hombre rico y de muchos bienes, pero luego se da la sorpresa de que es todo lo contrario de lo que él pensaba. En este caso, los papeles entre el amo y Lázaro cambian: el escudero depende de Lázaro en vez de Lázaro depender del escudero. El escudero luego lo abandona, y Lázaro vuelve a la calle. 

El Fraile de la Merced- 

Este es el cuarto amo de Lázaro. Es el amo que le dá a Lázaro su primer par de zapatos. El es un fraile corrupto ya que él es un fraile promiscuo. Las ansias de Lázaro en este momento no era por mujeres, sino por comida, lo que hace que Lázaro lo deje. Una vez más, Lázaro vuelve a mendigar por las calles. 

El Buldero- 

Este es el quinto amo de Lázaro. No tuvo muchas relaciones con él, razón por la cual Lázaro lo deja. El fue el amo más falso e inescrupuloso de toda la novela. Este representa la falsa religiosidad. El buldero vendía bulas solamente para lucrarse de las ganancias, y éste convencía a la gente para que las comprara. Era tan falso que llegó al punto de hacer un pacto con un alguacil para hacer un "drama" dónde el alguacil iba a fingir haberse muerto, y luego haber sido revivido milagrosamente por las bulas, y ésto lo hacía el buldero para hacer creer la gente que las bulas hacían milagros. Lázaro lo deja porque éste no lo antendía mucho. 

El Pintor- 

El pintor es el sexto amo de Lázaro, pero estuvo muy poco tiempo con él. Este representa la clase renacentista culta y artística de la época. Al poco tiempo, Lázaro lo deja. 

El Capellán- 

Séptimo amo de Lázaro. Es un oportunista que se vale de otras personas para recibir unos beneficios. Este le ofrece el primer trabajo con sueldo a Lázaro. Lázaro estuvo cuatro años con este amo, hasta recibir la cantidad de dinero que él necesitaba para comprarse ropa usada y una espada. Una vez Lázaro obtuvo lo que necesitaba, dejó a su amo y a su oficio. 

El Alguacil- 

Octavo amo de Lázaro. El alguacil representa la ley en aquella época. Lázaro encuentra el oficio de su amo muy peligroso, así que éste lo deja. 

El Arcipreste de San Salvador- 


Noveno y último amo de Lázaro. Este es el amo que le consigue la esposa a Lázaro. Este representa también la corrupción del clero ya que habían cuentos por esa área sobre relaciones entre la esposa de Lázaro y el arcipreste. 

La Criada del Arcipreste de San Salvador- 

Mujer con la que Lázaro se casa, y la que le trae parte de la felicidad a él. Una vez se casa con ella, satifizo su hambruna, y llegó a una estabilidad en su vida. 

Don Quijote - Miguel de Cervantes

Cervantes nació en Alcalá, en 1547. Empezó a escribir estando cautivo en Argel, donde compuso obras de teatro para divertir a sus compañeros de cautiverio y algunos poemas. A su regreso a España escribió cierto núrriero de piezas teatrales, de las que sólo han sobrevivido dos (La Numancia y El trato de Argel, ambas publicadas en el siglo XVIII). Durante toda su vida continuó publicando poesía; la mayoría de sus poemas son elogios de libros de otros autores o están diseminados a través de sus obras en prosa. El viaje del Parnaso (Madrid, 1614) es un estudio heroico–burlesco del estado de la poesía.

Por orden de publicación sus obras son: Primera parte de la Galatea (Alcalá, 1585); El ingenioso hidalgo D. Quijote de la Mancha (Madrid, 1605); Novelas ejemplares (Madrid, 1613); Ocho comedias y ocho entremeses nuevos (Madrid, 1615); Segunda parte de El ingenioso hidalgo D. Quijote de la Mancha (Madrid, 1615); Los trabajos de Persiles y Sigismunda, historia setentrional (Madrid, 1617).

Cervantes no fue un genio precoz. La primera parte del Quijote salió a la luz a sus sesenta años. Fueron los diez últimos años de su vida los de producción cuantitativamente abundante y cualitativamente genial. La última novela de Cervantes, cuya dedicatoria al conde de Lemos la formula tres días antes de su muerte, fue Los trabajos de Persiles y Sigismunda, obra según el patrón de la novela bizantina que tuvo un enorme éxito, comparable al del Quijote, con seis impresiones en su primer año de publicación (1617), ya muerto el novelista.  

Pero naturalmente la gran obra cervantina fue el Quijote. La primera parte salió publicada en 1605. La segunda en 1615.  El éxito del Quijote fue inmediato.  La obra se reimprimió cinco veces eb 1605.   

La fortuna editorial se comprueba por el hecho de la publicación en 1614 de una segunda parte apócrifa, bajo el nombre de Alonso Fernández de Avellaneda, con toda probabilidad un seudónimo. Es evidente que el autor no era amigo de Cervantes, a quien critica a incluso insulta en el prólogo. La obra es de inventiva rudimentaria y carece de la chispa de Cervantes.

Hasta el siglo XVIII el Quijote sólo fue visto como la obra maestra de la comicidad, sin concienciarse de la trascendencia de la obra. La crítica cambió a partir del siglo XIX. Los románticos vieron al Quijote como una obra patética, defensora de ideales aplastados por la chata realidad.

Desde la generación del 98 los análisis interpretativos han sido múltiples. Desde los estrictamente filológicos –los más interesantes, las observaciones de Riquer sobre los antecedentes y modelos literarios del loco– a los esencialistas hispánicos –como los de Unamuno, que considera la obra la biblia de to español– pasando por los ideológicos –que inciden en la influencia de Erasmo (Bataillon), en las sátiras de las utopías (Maravall) o en los mensajes progresistas (Osterk–– o los raciales –D. Quijote como converso y Sancho como cristiano viejo– (A. Castro).

Hoy los críticos parecen estar de acuerdo en detectar en la obra de Cervantes elementos medievales (sobre todo, el espíritu heroico) al lado de componentes modernos, muy ligados al erasmismo. Pero sobre todo se subraya la transcendencia de la coyuntura histórica en la que se inserta.

Abellán ha insistido últimamente en las connotaciones barrocas de la obra. Desde el punto de vista estético, el mismo planteamiento del Quijote como obra de arte obedece a una tendencia barroca que se observa en múltiples aspectos. El más evidente es la polaridad D. Quijote–Sancho que se extiende a to largo de toda la obra, donde el primero representa el idealismo y el segundo el realismo, sin que en ningún momento lleguen a un compromiso o mutuo entendimiento, ni siquiera cuando al sanchificarse el uno y quijotizarse el otro parece que debían llegar a un punto de convergencia.  

Precisamente, es este antagonismo barroco –nervio de toda la obra– el que explica todos los opuestos que aparecen constantemente: ser–parecer, realidad–fantasía, locura–cordura, drama–comedia, sublime–grotesco, etc... En cuanto al problema de más alcance, el del conocimiento de la realidad y del sentido de la vida dice Angel del Río–, la solución del Barroco contrarreformista español es la del desengaño: la que veremos en Queuedo (el mundo como pesadilla), la de Calderón (el mundo como teatro o sueño, cosas fingidas) o la de Gracián (el mundo como engaño, cueva de la nada). Tras de todo lo cual está la realidad verdadera, la de la otra vida, y la gloria perdurable que el hombre tiene que conquistar con su voluntad, ayudado por la gracia divina.

Aunque el D. Quijote fue muy leído, Cervantes ejerció una influencia mayor con sus Novelas ejemplares, que naturalizaron la novela italiana en España. Así Lope de Vega escribió cuatro novelas. La más famosa fue La Dorotea, inspirada en La Celestina y de contenido autobiográfico, en la que cuenta sus errores de juventud con Elena Osorio.  

La banalización de la novela, a medida que va avanzando el siglo XVII, es un reflejo de la sociedad para la que fue escrita: una sociedad en decadencia que va sumiéndose en la irresponsabilidad y en la frivolidad, aunque asiéndose cada vez con más tenacidad a las apariencias y a las ceremonias sociales, incluido un sentido del honor desprovisto progresivamente de contenido.

MATERIAL TEÓRICO REFERIDO AL INFORME

¿Qué es un informe?
Es común que los investigadores redacten informes acerca del desarrollo de la investigación que están llevando a cabo.  También, las empresas utilizan este tipo de texto para explicar la evolución que está teniendo su actividad o porque alguien externo le solicita una serie de informaciones.  El informe puede tener como finalidad exponer los resultados parciales de una investigación que se está desarrollando, puede detallar los resultados finales acerca de ella o puede ser el producto de un trabajo en equipo.

El informe es la exposición de los resultados obtenidos en una investigación de campo o bibliográfica determinado tema; por eso, su propósito es principalmente informativo.

El informe es un texto que se utiliza en distintos ámbitos: académicos, científicos, literarios, periodísticos o jurídicos.  En todos los casos, se trata de exponer de forma ordenada la información requerida.  Es común que este tipo de texto sea publicado en las revistas de divulgación científica, dando cuenta del avance de determinada investigación.

Características del informe
· Se centra en un único tema bien delimitado.  Por ejemplo, el proceso de fotosíntesis, la visita guiada al Congreso de la Nación, la contaminación del medio ambiente en una región determinada.

· Se exponen claramente los objetivos, se describen los procedimientos utilizados para la recolección de datos y se explicitan las conclusiones.
· Es un texto expositivo explicativo.  Por eso, está desprovisto de un lenguaje subjetivo.  Es común la utilización de adjetivos descriptivos, como, por ejemplo, 'sustancia áspera', 'material descartable'.

· Tiene por finalidad informar sobre resultados parciales o finales de un trabajo de investigación.

· En un informe, se emplean construcciones sintácticas sencillas con conceptos claros y definidos.

Tipos e informes
De acuerdo con el tipo de investigación, los informes se dividen en dos grandes grupos: informes sobre investigación documental e informes sobre investigación técnico científica.  Estos tipos de textos se diferencian entre sí porque los datos y los procedimientos utilizados son distintos.

El informe documental

El informe documental se elabora a partir de la investigación bibliográfica sobre un determinado tema.  Se seleccionan los datos extraídos de distintas fuentes y se los organiza de acuerdo con los objetivos generales del trabajo.  La redacción del texto es el resultado de la organización y del análisis de la información obtenida a través de la consulta del material impreso.  La organización del material dependerá de cada autor, así como también, de los objetivos y del tema planteado.

Los pasos para redactar este tipo de informe son los siguientes:
1.
plantear el tema principal, por ejemplo: la ciudad de Buenos Aires en el cine argentino;

2.
establecer el objetivo general del informe.  Siguiendo con el ejemplo anterior, de qué manera es presentada

Buenos Aires en el cine nacional durante las dos últimas décadas;

3.
resumir la bibliografía consultada sobre el tema;

4.
comparar las ideas de los distintos autores consultados;

5.
redactar las conclusiones del informe.

El informe técnico científico

El informe técnico científico es el resultado del trabajo de experimentación del investigador.  Es decir, los datos obtenidos surgen de provocar algún cambio en el ambiente y de verificar la reacción de una sustancia o de un ser vivo frente a esa alteración.  En el texto se describirán, por un lado, las condiciones de realización del experimento y, por el otro, el proceso observado y los resultados obtenidos.

Luego de realizar el experimento, la redacción del informe debe incluir:

1.
el objetivo general de la investigación y el objetivo particular de la experimentación,

2.
el detalle de los materiales utilizados y las condiciones en que el experimento fue realizado-,

3.
la descripción, paso por paso, del procedimiento efectuado, con el detalle de los cambios que se hayan ido produciendo;

4. las conclusiones a las que se ha llegado luego de la experimentación.

Ambos tipos de informes, el documental y el técnico científico, tienen la finalidad de revelar los avances de la investigación sobre un determinado tema.  Pero se diferencian en el material, en los procedimientos utilizados y en las conclusiones a las que se llega.

El tema de investigación

El primer paso para redactar un informe es elegir el tema sobre el que se quiere investigar.  El investigador delimita específicamente el problema que intenta resolver dentro del área de su interés.

Un problema o tema de investigación es un conjunto de interrogaciones que el científico se plantea en relación con un aspecto de la realidad y que debe responderse mediante la actividad científica.  Para ello, el investigador consulta diversas fuentes documentales o escritas como, por ejemplo: enciclopedias, diccionarios, libros especializados, diarios, revistas o videos documentales, películas e Internet.  También, es muy útil entrevistar a especialistas en el tema que brindarán una visión particular.
La estructura del informe
Es fundamental que todos los trabajos científicos mantengan un orden interior que permita desarrollar, de la forma más clara posible, los temas tratados.  Esto se logra mediante una cuidadosa organización de los contenidos, de modo tal que todas las partes que componen el texto guarden una estrecha vinculación entre sí.

Si bien las características de cada trabajo y el tema tratado serán esenciales para definir la mejor manera de transmitir los conocimientos, en líneas generales, los informes se estructuran en tres secciones principales: la introducción, el desarrollo y las conclusiones.

La presentación del informe

El texto del informe está acompañado de ciertos elementos que lo completan y que se denominan Paratextos.  Estos elementos sirven para situar al lector con respecto al autor del trabajo, la institución a la que pertenece, la estructura interna del informe y la bibliografía consultada para llevar a cabo la investigación.

A continuación, se nombrarán los paratextos más importantes:

· La portada

· Índice

· Apéndice

· Bibliografía

Se debe considerar lo siguiente:

· Tipografía     Arial

· Tamaño      : 12

· Interlineado: sencillo  

· Justificar márgenes y uso de sangría.

· Notas al pie de ser necesario.

EL ÍNDICE.

  Contiene los títulos y subtítulos que aparecen en el interior del informe, con la indicación de la  página donde se encuentran.  Es muy útil para que el lector tenga una idea general de los temas que se desarrollan el interior del texto y la forma en que se estructura el trabajo.

LA INTRODUCCIÓN

En esta sección, se presentan los objetivos específicos, y se describe el tema sobre el que trata la investigación, así como también los conceptos principales que servirán de base en el desarrollo.

Por otra parte, el autor incluye todos los datos necesarios para situar al lector y hacer más comprensible la lectura del texto, como, por ejemplo, por qué se llevó a cabo la investigación, y qué se intenta modificar o explicar a través del trabajo.  Es decir, luego de leer esta sección del informe, el receptor debe estar en condiciones de responder a las siguientes preguntas: ¿cuál es el tema?, ¿cuál es el objetivo que persigue el investigador?, ¿cómo está organizado el trabajo?

También, el autor explica, en esta sección, si se trata de una investigación documental o técnicocientífica, lo que ayudará a comprender el carácter general del texto.  De todas maneras, cada trabajo particular está organizado sobre la base de las necesidades de cada autor y de las características particulares de cada disciplina.

EL DESARROLLO

Esta sección constituye la esencia del trabajo, ya que es aquí donde se exponen los datos obtenidos o recolectados.  Si el informe es el resultado de una investigación documental, el investigador organizará la información reunida relacionando los autores consultados o introduciendo aquellas referencias que resulten importantes para el desarrollo del tema elegido.

Si se trata de un informe que expone los resultados de una investigación de campo, el autor detallará los materiales utilizados en la experiencia y describirá, paso por paso, los procedimientos empleados para obtener determinados resultados.

En ambos casos, en esta sección, se exponen los conceptos más importantes de la investigación, ya que es el reflejo del trabajo previo del investigador.

LAS CONCLUSIONES

Es la sección final del informe.  Aquí, se resumen los datos más importantes que se desarrollaron en el cuerpo del trabajo, sin agregar información nueva.  En general, se trata de una sección breve en la que el autor incluye alguna valoración personal del trabajo realizado o sobre el tema tratado, y permite al lector saber cuál es la postura del investigador sobre el problema tratado.

LOS APÉNDICES. 

 Son secciones relativamente independientes del texto principal y ayudan a una mejor comprensión del informe.  Por la extensión de los datos que se describen en ella o porque esos datos no están directamente relacionados con el desarrollo principal, no es conveniente incluirlos en el texto.  Se coloca después de las conclusiones, pero antes de la bibliografía.  En general, se trata de material que amplía o ilustra los datos expuestos en el trabajo como, por ejemplo: tablas, mapas o cuadros.

LA BIBLIOGRAFÍA.

  Es la lista completa, por orden alfabético, de todas las fuentes escritas que se han utilizado para elaborar el informe.  En esa lista, se incluyen los textos citados en el interior del trabajo y aquellas lecturas que sirvieron de base para su desarrollo.  Esta sección es sumamente útil para el lector, ya que le brinda información sobre otras publicaciones que abordan el mismo tema.  Convencionalmente, las publicaciones se citan de igual manera que en la ficha bibliográfica.

LAS FICHAS BIBLIOGRÁFICAS

Una vez seleccionado el tema, hay que reunir todo el material bibliográfico (libros, revistas, Internet) necesario para realizar el trabajo.  Para organizar la información obtenida, se realizan las fichas bibliográficas, que permiten encontrar más fácilmente las referencias que se utilizarán en la redacción del informe.

En una ficha bibliográfica, deben consignarse los siguientes datos: 

· el apellido y el nombre completos del autor o de los autores; 

· el título en cursiva o subrayado y el subtítulo de la obra (si lo tuviera), de forma completa; 

· el lugar de edición, el nombre de la editorial y la fecha de edición (en este caso, hay que evitar colocar la palabra 'editorial', salvo que este término forme parte del nombre de la casa editora.  Por ejemplo: Ediciones de la Flor);

· el capítulo del libro que será de interés para las referencias o citas;

· un breve comentario (si se desea agregarlo) sobre el contenido general del libro o del capítulo.

Por ejemplo:





El monte de las ánimas
[Leyenda soriana. Texto completo] 

Gustavo Adolfo Bécquer
    La noche de difuntos me despertó a no sé qué hora el doble de las campanas; su tañido monótono y eterno me trajo a las mientes esta tradición que oí hace poco en Soria. 

     Intenté dormir de nuevo; ¡imposible! Una vez aguijoneada, la imaginación es un caballo que se desboca y al que no sirve tirarle de la rienda. Por pasar el rato me decidí a escribirla, como en efecto lo hice.

     Yo la oí en el mismo lugar en que acaeció, y la he escrito volviendo algunas veces la cabeza con miedo cuando sentía crujir los cristales de mi balcón, estremecidos por el aire frío de la noche.

     Sea de ello lo que quiera, ahí va, como el caballo de copas.
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     -Atad los perros; haced la señal con las trompas para que se reúnan los cazadores, y demos la vuelta a la ciudad. La noche se acerca, es día de Todos los Santos y estamos en el Monte de las Ánimas.

     -¡Tan pronto!

     -A ser otro día, no dejara yo de concluir con ese rebaño de lobos que las nieves del Moncayo han arrojado de sus madrigueras; pero hoy es imposible. Dentro de poco sonará la oración en los Templarios, y las ánimas de los difuntos comenzarán a tañer su campana en la capilla del monte.

     -¡En esa capilla ruinosa! ¡Bah! ¿Quieres asustarme?

     -No, hermosa prima; tú ignoras cuanto sucede en este país, porque aún no hace un año que has venido a él desde muy lejos. Refrena tu yegua, yo también pondré la mía al paso, y mientras dure el camino te contaré esa historia.

     Los pajes se reunieron en alegres y bulliciosos grupos; los condes de Borges y de Alcudiel montaron en sus magníficos caballos, y todos juntos siguieron a sus hijos Beatriz y Alonso, que precedían la comitiva a bastante distancia.

     Mientras duraba el camino, Alonso narró en estos términos la prometida historia:

     -Ese monte que hoy llaman de las Ánimas, pertenecía a los Templarios, cuyo convento ves allí, a la margen del río. Los Templarios eran guerreros y religiosos a la vez. Conquistada Soria a los árabes, el rey los hizo venir de lejanas tierras para defender la ciudad por la parte del puente, haciendo en ello notable agravio a sus nobles de Castilla; que así hubieran solos sabido defenderla como solos la conquistaron.

     Entre los caballeros de la nueva y poderosa Orden y los hidalgos de la ciudad fermentó por algunos años, y estalló al fin, un odio profundo. Los primeros tenían acotado ese monte, donde reservaban caza abundante para satisfacer sus necesidades y contribuir a sus placeres; los segundos determinaron organizar una gran batida en el coto, a pesar de las severas prohibiciones de los clérigos con espuelas, como llamaban a sus enemigos.

     Cundió la voz del reto, y nada fue parte a detener a los unos en su manía de cazar y a los otros en su empeño de estorbarlo. La proyectada expedición se llevó a cabo. No se acordaron de ella las fieras; antes la tendrían presente tantas madres como arrastraron sendos lutos por sus hijos. Aquello no fue una cacería, fue una batalla espantosa: el monte quedó sembrado de cadáveres, los lobos a quienes se quiso exterminar tuvieron un sangriento festín. Por último, intervino la autoridad del rey: el monte, maldita ocasión de tantas desgracias, se declaró abandonado, y la capilla de los religiosos, situada en el mismo monte y en cuyo atrio se enterraron juntos amigos y enemigos, comenzó a arruinarse.

     Desde entonces dicen que cuando llega la noche de difuntos se oye doblar sola la campana de la capilla, y que las ánimas de los muertos, envueltas en jirones de sus sudarios, corren como en una cacería fantástica por entre las breñas y los zarzales. Los ciervos braman espantados, los lobos aúllan, las culebras dan horrorosos silbidos, y al otro día se han visto impresas en la nieve las huellas de los descarnados pies de los esqueletos. Por eso en Soria le llamamos el Monte de las Ánimas, y por eso he querido salir de él antes que cierre la noche.

     La relación de Alonso concluyó justamente cuando los dos jóvenes llegaban al extremo del puente que da paso a la ciudad por aquel lado. Allí esperaron al resto de la comitiva, la cual, después de incorporárseles los dos jinetes, se perdió por entre las estrechas y oscuras calles de Soria.

II

     Los servidores acababan de levantar los manteles; la alta chimenea gótica del palacio de los condes de Alcudiel despedía un vivo resplandor iluminando algunos grupos de damas y caballeros que alrededor de la lumbre conversaban familiarmente, y el viento azotaba los emplomados vidrios de las ojivas del salón.

     Solas dos personas parecían ajenas a la conversación general: Beatriz y Alonso: Beatriz seguía con los ojos, absorta en un vago pensamiento, los caprichos de la llama. Alonso miraba el reflejo de la hoguera chispear en las azules pupilas de Beatriz.

     Ambos guardaban hacía rato un profundo silencio.

     Las dueñas referían, a propósito de la noche de difuntos, cuentos tenebrosos en que los espectros y los aparecidos representaban el principal papel; y las campanas de las iglesias de Soria doblaban a lo lejos con un tañido monótono y triste.

     -Hermosa prima -exclamó al fin Alonso rompiendo el largo silencio en que se encontraban-; pronto vamos a separarnos tal vez para siempre; las áridas llanuras de Castilla, sus costumbres toscas y guerreras, sus hábitos sencillos y patriarcales sé que no te gustan; te he oído suspirar varias veces, acaso por algún galán de tu lejano señorío.

     Beatriz hizo un gesto de fría indiferencia; todo un carácter de mujer se reveló en aquella desdeñosa contracción de sus delgados labios.

     -Tal vez por la pompa de la corte francesa; donde hasta aquí has vivido -se apresuró a añadir el joven-. De un modo o de otro, presiento que no tardaré en perderte... Al separarnos, quisiera que llevases una memoria mía... ¿Te acuerdas cuando fuimos al templo a dar gracias a Dios por haberte devuelto la salud que viniste a buscar a esta tierra? El joyel que sujetaba la pluma de mi gorra cautivó tu atención. ¡Qué hermoso estaría sujetando un velo sobre tu oscura cabellera! Ya ha prendido el de una desposada; mi padre se lo regaló a la que me dio el ser, y ella lo llevó al altar... ¿Lo quieres?

     -No sé en el tuyo -contestó la hermosa-, pero en mi país una prenda recibida compromete una voluntad. Sólo en un día de ceremonia debe aceptarse un presente de manos de un deudo... que aún puede ir a Roma sin volver con las manos vacías.

     El acento helado con que Beatriz pronunció estas palabras turbó un momento al joven, que después de serenarse dijo con tristeza:

     -Lo sé prima; pero hoy se celebran Todos los Santos, y el tuyo ante todos; hoy es día de ceremonias y presentes. ¿Quieres aceptar el mío?

     Beatriz se mordió ligeramente los labios y extendió la mano para tomar la joya, sin añadir una palabra.

     Los dos jóvenes volvieron a quedarse en silencio, y volviose a oír la cascada voz de las viejas que hablaban de brujas y de trasgos y el zumbido del aire que hacía crujir los vidrios de las ojivas, y el triste monótono doblar de las campanas.

     Al cabo de algunos minutos, el interrumpido diálogo tornó a anudarse de este modo:

     -Y antes de que concluya el día de Todos los Santos, en que así como el tuyo se celebra el mío, y puedes, sin atar tu voluntad, dejarme un recuerdo, ¿no lo harás? -dijo él clavando una mirada en la de su prima, que brilló como un relámpago, iluminada por un pensamiento diabólico.

     -¿Por qué no? -exclamó ésta llevándose la mano al hombro derecho como para buscar alguna cosa entre las pliegues de su ancha manga de terciopelo bordado de oro... Después, con una infantil expresión de sentimiento, añadió:

     -¿Te acuerdas de la banda azul que llevé hoy a la cacería, y que por no sé qué emblema de su color me dijiste que era la divisa de tu alma?

     -Sí.

     -Pues... ¡se ha perdido! Se ha perdido, y pensaba dejártela como un recuerdo.

     -¡Se ha perdido!, ¿y dónde? -preguntó Alonso incorporándose de su asiento y con una indescriptible expresión de temor y esperanza.

     -No sé.... en el monte acaso.

     -¡En el Monte de las Ánimas -murmuró palideciendo y dejándose caer sobre el sitial-; en el Monte de las Ánimas!

     Luego prosiguió con voz entrecortada y sorda:

     -Tú lo sabes, porque lo habrás oído mil veces; en la ciudad, en toda Castilla, me llaman el rey de los cazadores. No habiendo aún podido probar mis fuerzas en los combates, como mis ascendentes, he llevado a esta diversión, imagen de la guerra, todos los bríos de mi juventud, todo el ardor, hereditario en mi raza. La alfombra que pisan tus pies son despojos de fieras que he muerto por mi mano. Yo conozco sus guaridas y sus costumbres; y he combatido con ellas de día y de noche, a pie y a caballo, solo y en batida, y nadie dirá que me ha visto huir del peligro en ninguna ocasión. Otra noche volaría por esa banda, y volaría gozoso como a una fiesta; y, sin embargo, esta noche... esta noche. ¿A qué ocultártelo?, tengo miedo. ¿Oyes? Las campanas doblan, la oración ha sonado en San Juan del Duero, las ánimas del monte comenzarán ahora a levantar sus amarillentos cráneos de entre las malezas que cubren sus fosas... ¡las ánimas!, cuya sola vista puede helar de horror la sangre del más valiente, tornar sus cabellos blancos o arrebatarle en el torbellino de su fantástica carrera como una hoja que arrastra el viento sin que se sepa adónde.

     Mientras el joven hablaba, una sonrisa imperceptible se dibujó en los labios de Beatriz, que cuando hubo concluido exclamó con un tono indiferente y mientras atizaba el fuego del hogar, donde saltaba y crujía la leña, arrojando chispas de mil colores:

     -¡Oh! Eso de ningún modo. ¡Qué locura! ¡Ir ahora al monte por semejante friolera! ¡Una noche tan oscura, noche de difuntos, y cuajado el camino de lobos!

     Al decir esta última frase, la recargó de un modo tan especial, que Alonso no pudo menos de comprender toda su amarga ironía, movido como por un resorte se puso de pie, se pasó la mano por la frente, como para arrancarse el miedo que estaba en su cabeza y no en su corazón, y con voz firme exclamó, dirigiéndose a la hermosa, que estaba aún inclinada sobre el hogar entreteniéndose en revolver el fuego:

     -Adiós Beatriz, adiós... Hasta pronto.

     -¡Alonso! ¡Alonso! -dijo ésta, volviéndose con rapidez; pero cuando quiso o aparentó querer detenerle, el joven había desaparecido.

     A los pocos minutos se oyó el rumor de un caballo que se alejaba al galope. La hermosa, con una radiante expresión de orgullo satisfecho que coloreó sus mejillas, prestó atento oído a aquel rumor que se debilitaba, que se perdía, que se desvaneció por último.

     Las viejas, en tanto, continuaban en sus cuentos de ánimas aparecidas; el aire zumbaba en los vidrios del balcón y las campanas de la ciudad doblaban a lo lejos.

III

     Había pasado una hora, dos, tres; la media noche estaba a punto de sonar, y Beatriz se retiró a su oratorio. Alonso no volvía, no volvía, cuando en menos de una hora pudiera haberlo hecho.

     -¡Habrá tenido miedo! -exclamó la joven cerrando su libro de oraciones y encaminándose a su lecho, después de haber intentado inútilmente murmurar algunos de los rezos que la iglesia consagra en el día de difuntos a los que ya no existen.

     Después de haber apagado la lámpara y cruzado las dobles cortinas de seda, se durmió; se durmió con un sueño inquieto, ligero, nervioso.

     Las doce sonaron en el reloj del Postigo. Beatriz oyó entre sueños las vibraciones de la campana, lentas, sordas, tristísimas, y entreabrió los ojos. Creía haber oído a par de ellas pronunciar su nombre; pero lejos, muy lejos, y por una voz ahogada y doliente. El viento gemía en los vidrios de la ventana.

     -Será el viento -dijo; y poniéndose la mano sobre el corazón, procuró tranquilizarse. Pero su corazón latía cada vez con más violencia. Las puertas de alerce del oratorio habían crujido sobre sus goznes, con un chirrido agudo prolongado y estridente.

     Primero unas y luego las otras más cercanas, todas las puertas que daban paso a su habitación iban sonando por su orden, éstas con un ruido sordo y grave, aquéllas con un lamento largo y crispador. Después silencio, un silencio lleno de rumores extraños, el silencio de la media noche, con un murmullo monótono de agua distante; lejanos ladridos de perros, voces confusas, palabras ininteligibles; ecos de pasos que van y vienen, crujir de ropas que se arrastran, suspiros que se ahogan, respiraciones fatigosas que casi se sienten, estremecimientos involuntarios que anuncian la presencia de algo que no se ve y cuya aproximación se nota no obstante en la oscuridad.

     Beatriz, inmóvil, temblorosa, adelantó la cabeza fuera de las cortinillas y escuchó un momento. Oía mil ruidos diversos; se pasaba la mano por la frente, tornaba a escuchar: nada, silencio.

     Veía, con esa fosforescencia de la pupila en las crisis nerviosas, como bultos que se movían en todas direcciones; y cuando dilatándolas las fijaba en un punto, nada, oscuridad, las sombras impenetrables.

     -¡Bah! -exclamó, volviendo a recostar su hermosa cabeza sobre la almohada de raso azul del lecho-; ¿soy yo tan miedosa como esas pobres gentes, cuyo corazón palpita de terror bajo una armadura, al oír una conseja de aparecidos?

     Y cerrando los ojos intentó dormir; pero en vano había hecho un esfuerzo sobre sí misma. Pronto volvió a incorporarse más pálida, más inquieta, más aterrada. Ya no era una ilusión: las colgaduras de brocado de la puerta habían rozado al separarse, y unas pisadas lentas sonaban sobre la alfombra; el rumor de aquellas pisadas era sordo, casi imperceptible, pero continuado, y a su compás se oía crujir una cosa como madera o hueso. Y se acercaban, se acercaban, y se movió el reclinatorio que estaba a la orilla de su lecho. Beatriz lanzó un grito agudo, y arrebujándose en la ropa que la cubría, escondió la cabeza y contuvo el aliento.

     El aire azotaba los vidrios del balcón; el agua de la fuente lejana caía y caía con un rumor eterno y monótono; los ladridos de los perros se dilataban en las ráfagas del aire, y las campanas de la ciudad de Soria, unas cerca, otras distantes, doblan tristemente por las ánimas de los difuntos.

     Así pasó una hora, dos, la noche, un siglo, porque la noche aquella pareció eterna a Beatriz. Al fin despuntó la aurora: vuelta de su temor, entreabrió los ojos a los primeros rayos de la luz. Después de una noche de insomnio y de terrores, ¡es tan hermosa la luz clara y blanca del día! Separó las cortinas de seda del lecho, y ya se disponía a reírse de sus temores pasados, cuando de repente un sudor frío cubrió su cuerpo, sus ojos se desencajaron y una palidez mortal descoloró sus mejillas: sobre el reclinatorio había visto sangrienta y desgarrada la banda azul que perdiera en el monte, la banda azul que fue a buscar Alonso.

     Cuando sus servidores llegaron despavoridos a noticiarle la muerte del primogénito de Alcudiel, que a la mañana había aparecido devorado por los lobos entre las malezas del Monte de las Ánimas, la encontraron inmóvil, crispada, asida con ambas manos a una de las columnas de ébano del lecho, desencajados los ojos, entreabierta la boca; blancos los labios, rígidos los miembros, muerta; ¡muerta de horror!

IV

     Dicen que después de acaecido este suceso, un cazador extraviado que pasó la noche de difuntos sin poder salir del Monte de las Ánimas, y que al otro día, antes de morir, pudo contar lo que viera, refirió cosas horribles. Entre otras, asegura que vio a los esqueletos de los antiguos templarios y de los nobles de Soria enterrados en el atrio de la capilla levantarse al punto de la oración con un estrépito horrible, y, caballeros sobre osamentas de corceles, perseguir como a una fiera a una mujer hermosa, pálida y desmelenada, que con los pies desnudos y sangrientos, y arrojando gritos de horror, daba vueltas alrededor de la tumba de Alonso.

El miserere1
[Leyenda religiosa. Texto completo] 

Gustavo Adolfo Bécquer
Hace algunos meses que visitando la célebre abadía de Fitero y ocupándome en revolver algunos volúmenes en su abandonada biblioteca, descubrí en uno de sus rincones dos o tres cuadernos de música bastante antiguos, cubiertos de polvo y hasta comenzados a roer por los ratones. 
Era un Miserere.

Yo no sé la música; pero le tengo tanta afición, que, aun sin entenderla, suelo coger a veces la partitura de una ópera, y me paso las horas muertas hojeando sus páginas, mirando los grupos de notas más o menos apiñadas, las rayas, los semicírculos, los triángulos y las especies de etcéteras, que llaman llaves, y todo esto sin comprender una jota ni sacar maldito el provecho.

Consecuente con mi manía, repasé los cuadernos, y lo primero que me llamó la atención fue que, aunque en la última página había esta palabra latina, tan vulgar en todas las obras, finis, la verdad era que el Miserere no estaba terminado, porque la música no alcanzaba sino hasta el décimo versículo.

Esto fue sin duda lo que me llamó la atención primeramente; pero luego que me fijé un poco en las hojas de música, me chocó más aún el observar que en vez de esas palabras italianas que ponen en todas, como maestoso, allegro, ritardando, piú vivo, a piacere, había unos renglones escritos con letra muy menuda y en alemán, de los cuales algunos servían para advertir cosas tan difíciles de hacer como esto: Crujen... crujen los huesos, y de sus médulas han de parecer que salen los alaridos; o esta otra: La cuerda aúlla sin discordar, el metal atruena sin ensordecer; por eso suena todo, y no se confunde nada, y todo es la Humanidad que solloza y gime; o la más original de todas, sin duda, recomendaba al pie del último versículo: Las notas son huesos cubiertos de carne; lumbre inextinguible, los cielos y su armonía... ¡fuerza!... fuerza y dulzura.

-¿Sabéis qué es esto? -pregunté a un viejecito que me acompañaba, al acabar de medio traducir estos renglones, que parecían frases escritas por un loco.

El anciano me contó entonces la leyenda que voy a referiros.

Hace ya muchos años, en una noche lluviosa y oscura, llegó a la puerta claustral de esta abadía un romero, y pidió un poco de lumbre para secar sus ropas, un pedazo de pan con que satisfacer su hambre, y un albergue cualquiera donde esperar la mañana y proseguir con la luz del sol su camino.

Su modesta colación, su pobre lecho y su encendido hogar, puso el hermano a quien se hizo esta demanda a disposición del caminante, al cual, después que se hubo repuesto de su cansancio, interrogó acerca del objeto de su romería y del punto a que se encaminaba.

-Yo soy músico -respondió el interpelado-, he nacido muy lejos de aquí, y en mi patria gocé un día de gran renombre. En mi juventud hice de mi arte un arma poderosa de seducción, y encendí con él pasiones que me arrastraron a un crimen. En mi vejez quiero convertir al bien las facultades que he empleado para el mal, redimiéndome por donde mismo pude condenarme.

Como las enigmáticas palabras del desconocido no pareciesen del todo claras al hermano lego, en quien ya comenzaba la curiosidad a despertarse, e instigado por ésta continuara en sus preguntas, su interlocutor prosiguió de este modo:

-Lloraba yo en el fondo de mi alma la culpa que había cometido; mas al intentar pedirle a Dios misericordia, no encontraba palabras para expresar dignamente mi arrepentimiento, cuando un día se fijaron mis ojos por casualidad sobre un libro santo. Abrí aquel libro y en una de sus páginas encontré un gigante grito de contrición verdadera, un salmo de David, el que comienza ¡Miserere mei, Deus! Desde el instante en que hube leído sus estrofas, mi único pensamiento fue hallar una forma musical tan magnífica, tan sublime, que bastase a contener el grandioso himno de dolor del Rey Profeta. Aún no la he encontrado; pero si logro expresar lo que siento en mi corazón, lo que oigo confusamente en mi cabeza, estoy seguro de hacer un Miserere tal y tan maravilloso, que no hayan oído otro semejante los nacidos: tal y tan desgarrador, que al escuchar el primer acorde los arcángeles dirán conmigo, cubiertos los ojos de lágrimas y dirigiéndose al Señor: ¡misericordia!, y el Señor la tendrá de su pobre criatura.

El romero, al llegar a este punto de su narración, calló por un instante; y después, exhalando un suspiro, tornó a coger el hilo de su discurso. El hermano lego, algunos dependientes de la abadía y dos o tres pastores de la granja de los frailes, que formaban círculo alrededor del hogar, le escuchaban en un profundo silencio.

-Después -continuó- de recorrer toda Alemania, toda Italia y la mayor parte de este país clásico para la música religiosa, aún no he oído un Miserere en que pueda inspirarme, ni uno, ni uno, y he oído tantos, que puedo decir que los he oído todos.

-¿Todos? -dijo entonces interrumpiéndole uno de los rabadanes-. ¿A qué no habéis oído aún el Miserere de la Montaña?

-¡El Miserere de la Montaña! -exclamó el músico con aire de extrañeza-. ¿Qué Miserere es ése? 

-¿No dije? -murmuró el campesino; y luego prosiguió con una entonación misteriosa-. Ese Miserere, que sólo oyen por casualidad los que como yo andan día y noche tras el ganado por entre breñas y peñascales, es toda una historia; una historia muy antigua, pero tan verdadera como al parecer increíble. Es el caso, que en lo más fragoso de esas cordilleras, de montañas que limitan el horizonte del valle, en el fondo del cual se halla la abadía, hubo hace ya muchos años, ¡que digo muchos años!, muchos siglos, un monasterio famoso; monasterio que, a lo que parece, edificó a sus expensas un señor con los bienes que había de legar a su hijo, al cual desheredó al morir, en pena de sus maldades. Hasta aquí todo fue bueno; pero es el caso que este hijo, que, por lo que se verá más adelante, debió de ser de la piel del diablo, si no era el mismo diablo en persona, sabedor de que sus bienes estaban en poder de los religiosos, y de que su castillo se había transformado en iglesia, reunió a unos cuantos bandoleros, camaradas suyos en la vida de perdición que emprendiera al abandonar la casa de sus padres, y una noche de Jueves Santo, en que los monjes se hallaban en el coro, y en el punto y hora en que iban a comenzar o habían comenzado el Miserere, pusieron fuego al monasterio, saquearon la iglesia, y a éste quiero, a aquél no, se dice que no dejaron fraile con vida. Después de esta atrocidad, se marcharon los bandidos y su instigador con ellos, adonde no se sabe, a los profundos tal vez. Las llamas redujeron el monasterio a escombros; de la iglesia aún quedan en pie las ruinas sobre el cóncavo peñón, de donde nace la cascada, que, después de estrellarse de peña en peña, forma el riachuelo que viene a bañar los muros de esta abadía.

-Pero -interrumpió impaciente el músico- ¿y el Miserere?

-Aguardaos -continuó con gran sorna el rabadán-, que todo irá por partes. Dicho lo cual, siguió así su historia:

-Las gentes de los contornos se escandalizaron del crimen: de padres a hijos y de hijos a nietos se refirió con horror en las largas noches de velada; pero lo que mantiene más viva su memoria es que todos los años, tal noche como la en que se consumó, se ven brillar luces a través de las rotas ventanas de la iglesia; se oye como una especie de música extraña y unos cantos lúgubres y aterradores que se perciben a intervalos en las ráfagas del aire. Son los monjes, los cuales, muertos tal vez sin hallarse preparados para presentarse en el tribunal de Dios limpios de toda culpa, vienen aún del purgatorio a impetrar su misericordia cantando el Miserere.

Los circunstantes se miraron unos a otros con muestras de incredulidad; sólo el romero, que parecía vivamente preocupado con la narración de la historia, preguntó con ansiedad al que la había referido:

-¿Y decís que ese portento se repite aún?

-Dentro de tres horas comenzará sin falta alguna, porque precisamente esta noche es la de Jueves Santo, y acaban de dar las ocho en el reloj de la abadía.

-¿A qué distancia se encuentra el monasterio?

-A una legua y media escasa...; pero ¿qué hacéis? ¿Adónde vais con una noche como ésta? ¡Estáis dejado de la mano de Dios! -exclamaron todos al ver que el romero, levantándose de su escaño y tomando el bordón, abandonaba el hogar para dirigirse a la puerta.

-¿A dónde voy? A oír esa maravillosa música, a oír el grande, el verdadero Miserere, el Miserere de los que vuelven al mundo después de muertos, y saben lo que es morir en el pecado.

Y esto diciendo, desapareció de la vista del espantado lego y de los no menos atónitos pastores.

El viento zumbaba y hacía crujir las puertas, como si una mano poderosa pugnase por arrancarlas de sus quicios; la lluvia caía en turbiones, azotando los vidrios de las ventanas, y de cuando en cuando la luz de un relámpago iluminaba por un instante todo el horizonte que desde ellas se descubría.

Pasado el primer momento de estupor, exclamó el lego:

-¡Está loco!

-¡Está loco! -repitieron los pastores; y atizaron de nuevo la lumbre y se agruparon alrededor del hogar.

II

Después de una o dos horas de camino, el misterioso personaje que calificaron de loco en la abadía, remontando la corriente del riachuelo que le indicó el rabadán de la historia, llegó al punto en que se levantaban negras e imponentes las ruinas del monasterio.

La lluvia había cesado; las nubes flotaban en oscuras bandas, por entre cuyos jirones se deslizaba a veces un furtivo rayo de luz pálida y dudosa; y el aire, al azotar los fuertes machones y extenderse por los desiertos claustros, diríase que exhalaba gemidos. Sin embargo, nada sobrenatural, nada extraño venía a herir la imaginación. Al que había dormido más de una noche sin otro amparo que las ruinas de una torre abandonada o un castillo solitario; al que había arrostrado en su larga peregrinación cien y cien tormentas, todos aquellos ruidos le eran familiares.

Las gotas de agua que se filtraban por entre las grietas de los rotos arcos y caían sobre las losas con un rumor acompasado, como el de la péndola de un reloj; los gritos del búho, que graznaba refugiado bajo el nimbo de piedra de una imagen, de pie aún en el hueco de un muro; el ruido de los reptiles, que despiertos de su letargo por la tempestad sacaban sus disformes cabezas de los agujeros donde duermen, o se arrastraban por entre los jaramagos y los zarzales que crecían al pie del altar, entre las junturas de las lápidas sepulcrales que formaban el pavimento de la iglesia, todos esos extraños y misteriosos murmullos del campo, de la soledad y de la noche, llegaban perceptibles al oído del romero que, sentado sobre la mutilada estatua de una tumba, aguardaba ansioso la hora en que debiera realizarse el prodigio.

Transcurrió tiempo y tiempo, y nada se percibió; aquellos mil confusos rumores seguían sonando y combinándose de mil maneras distintas, pero siempre los mismos.

-¡Si me habrá engañado! -pensó el músico; pero en aquel instante se oyó un ruido nuevo, un ruido inexplicable en aquel lugar, como el que produce un reloj algunos segundos antes de sonar la hora: ruido de ruedas que giran, de cuerdas que se dilatan, de maquinaria que se agita sordamente y se dispone a usar de su misteriosa vitalidad mecánica, y sonó una campanada..., dos..., tres..., hasta once.

En el derruido templo no había campana, ni reloj, ni torre ya siquiera.

Aún no había expirado, debilitándose de eco en eco, la última campanada; todavía se escuchaba su vibración temblando en el aire, cuando los doseles de granito que cobijaban las esculturas, las gradas de mármol de los altares, los sillares de las ojivas, los calados antepechos del coro, los festones de tréboles de las cornisas, los negros machones de los muros, el pavimento, las bóvedas, la iglesia entera, comenzó a iluminarse espontáneamente, sin que se viese una antorcha, un cirio o una lámpara que derramase aquella insólita claridad.

Parecía como un esqueleto, de cuyos huesos amarillos se desprende ese gas fosfórico que brilla y humea en la oscuridad como una luz azulada, inquieta y medrosa.

Todo pareció animarse, pero con ese movimiento galvánico que imprime a la muerte contracciones que parodian la vida, movimiento instantáneo, más horrible aún que la inercia del cadáver que agita con su desconocida fuerza. Las piedras se reunieron a piedras; el ara, cuyos rotos fragmentos se veían antes esparcidos sin orden, se levantó intacta como si acabase de dar en ella su último golpe de cincel el artífice, y al par del ara se levantaron las derribadas capillas, los rotos capiteles y las destrozadas e inmensas series de arcos que, cruzándose y enlazándose caprichosamente entre sí, formaron con sus columnas un laberinto de pórfido.

Un vez reedificado el templo, comenzó a oírse un acorde lejano que pudiera confundirse con el zumbido del aire, pero que era un conjunto de voces lejanas y graves, que parecía salir del seno de la tierra e irse elevando poco a poco, haciéndose cada vez más perceptible.

El osado peregrino comenzaba a tener miedo; pero con su miedo luchaba aún su fanatismo por todo lo desusado y maravilloso, y alentado por él dejó la tumba sobre que reposaba, se inclinó al borde del abismo por entre cuyas rocas saltaba el torrente, despeñándose con un trueno incesante y espantoso, y sus cabellos se erizaron de horror.

Mal envueltos en los jirones de sus hábitos, caladas las capuchas, bajo los pliegues de las cuales contrastaban con sus descarnadas mandíbulas y los blancos dientes las oscuras cavidades de los ojos de sus calaveras, vio los esqueletos de los monjes, que fueron arrojados desde el pretil de la iglesia a aquel precipicio, salir del fondo de las aguas, y agarrándose con los largos dedos de sus manos de hueso a las grietas de las peñas, trepar por ellas hasta tocar el borde, diciendo con voz baja y sepulcral, pero con una desgarradora expresión de dolor, el primer versículo del salmo de David: ¡Miserere mei, Deus, secundum magnam misericordiam tuam!

Cuando los monjes llegaron al peristilo del templo, se ordenaron en dos hileras, y penetrando en él, fueron a arrodillarse en el coro, donde con voz más levantada y solemne prosiguieron entonando los versículos del salmo. La música sonaba al compás de sus voces: aquella música era el rumor distante del trueno, que desvanecida la tempestad, se alejaba murmurando; era el zumbido del aire que gemía en la concavidad del monte; era el monótono ruido de la cascada que caía sobre las rocas, y la gota de agua que se filtraba, y el grito del búho escondido, y el roce de los reptiles inquietos. Todo esto era la música, y algo más que no puede explicarse ni apenas concebirse, algo más que parecía como el eco de un órgano que acompañaba los versículos del gigante himno de contrición del Rey Salmista, con notas y acordes tan gigantes como sus palabras terribles.

Siguió la ceremonia; el músico que la presenciaba, absorto y aterrado, creía estar fuera del mundo real, vivir en esa región fantástica del sueño en que todas las cosas se revisten de formas extrañas y fenomenales.

Un sacudimiento terrible vino a sacarle de aquel estupor que embargaba todas las facultades de su espíritu. Sus nervios saltaron al impulso de una emoción fortísima, sus dientes chocaron, agitándose con un temblor imposible de reprimir, y el frío penetró hasta la médula de los huesos.

Los monjes pronunciaban en aquel instante estas espantosas palabras del Miserere:

In iniquitatibus conceptus sum: et in peccatis concepit me mater mea.

Al resonar este versículo y dilatarse sus ecos retumbando de bóveda en bóveda, se levantó un alarido tremendo, que parecía un grito de dolor arrancado a la Humanidad entera por la conciencia de sus maldades, un grito horroroso, formado de todos los lamentos del infortunio, de todos los aullidos de la desesperación, de todas las blasfemias de la impiedad; concierto monstruoso, digno intérprete de los que viven en el pecado y fueron concebidos en la iniquidad.

Prosiguió el canto, ora tristísimo y profundo, ora semejante a un rayo de sol que rompe la nube oscura de una tempestad, haciendo suceder a un relámpago de terror otro relámpago de júbilo, hasta que merced a una transformación súbita, la iglesia resplandeció bañada en luz celeste; las osamentas de los monjes se vistieron de sus carnes; una aureola luminosa brilló en derredor de sus frentes; se rompió la cúpula, y a través de ella se vio el cielo como un océano de lumbre abierto a la mirada de los justos.

Los serafines, los arcángeles, los ángeles y las jerarquías acompañaban con un himno de gloria este versículo, que subía entonces al trono del Señor como una tromba armónica, como una gigantesca espiral de sonoro incienso:

Auditui meo dabis gaudium et lœtitiam: et exultabunt ossa humiliata.
En este punto la claridad deslumbradora cegó los ojos del romero, sus sienes latieron con violencia, zumbaron sus oídos y cayó sin conocimiento por tierra, y nada más oyó.

III

Al día siguiente, los pacíficos monjes de la abadía de Fitero, a quienes el hermano lego había dado cuenta de la extraña visita de la noche anterior, vieron entrar por sus puertas, pálido y como fuera de sí, al desconocido romero.

-¿Oísteis al cabo el Miserere? -le preguntó con cierta mezcla de ironía el lego, lanzando a hurtadillas una mirada de inteligencia a sus superiores.

-Sí -respondió el músico.

-¿Y qué tal os ha parecido?

-Lo voy a escribir. Dadme un asilo en vuestra casa -prosiguió dirigiéndose al abad-; un asilo y pan por algunos meses, y voy a dejaros una obra inmortal del arte, un Miserere que borre mis culpas a los ojos de Dios, eternice mi memoria y eternice con ella la de esta abadía.

Los monjes, por curiosidad, aconsejaron al abad que accediese a su demanda; el abad, por compasión, aun creyéndole un loco, accedió al fin a ella, y el músico, instalado ya en el monasterio, comenzó su obra.

Noche y día trabajaba con un afán incesante. En mitad de su tarea se paraba, y parecía como escuchar algo que sonaba en su imaginación, y se dilataban sus pupilas, saltaba en el asiento, y exclamaba:

-¡Eso es; así, así, no hay duda..., así! Y proseguía escribiendo notas con una rapidez febril, que dio en más de una ocasión que admirar a los que le observaban sin ser vistos.

Escribió los primeros versículos y los siguientes, y hasta la mitad del Salmo, pero al llegar al último que había oído en la montaña, le fue imposible proseguir.

Escribió uno, dos, cien, doscientos borradores; todo inútil. Su música no se parecía a aquella música ya anotada, y el sueño huyó de sus párpados, y perdió el apetito, y la fiebre se apoderó de su cabeza, y se volvió loco, y se murió, en fin, sin poder terminar el Miserere, que, como una cosa extraña, guardaron los frailes a su muerte y aún se conserva hoy en el archivo de la abadía.

Cuando el viejecito concluyó de contarme esta historia, no pude menos de volver otra vez los ojos al empolvado y antiguo manuscrito del Miserere, que aún estaba abierto sobre una de las mesas.

In peccatis concepit me mater mea
Éstas eran las palabras de la página que tenía ante mi vista, y que parecía mofarse de mí con sus notas, sus llaves y sus garabatos ininteligibles para los legos en la música.

Por haberlas podido leer hubiera dado un mundo.

¿Quién sabe si no serán una locura? 

FIN
1.  miserere 

	 
	(Del lat. miserēre, apiádate, imper. de miserēri).


	 
	1. m. Salmo 50, que, en la traducción de la Vulgata, empieza con esta palabra.

	 
	2. m. Canto solemne que se hace de este salmo en las tinieblas de la Semana Santa.


Los ojos verdes
[Leyenda. Texto completo] 

Gustavo Adolfo Bécquer
Hace mucho tiempo que tenía ganas de escribir cualquier cosa con este título. Hoy, que se me ha presentado ocasión, lo he puesto con letras grandes en la primera cuartilla de papel, y luego he dejado a capricho volar la pluma. 

Yo creo que he visto unos ojos como los que he pintado en esta leyenda. No sé si en sueños, pero yo los he visto. De seguro no los podré describir tal cuales ellos eran: luminosos, transparentes como las gotas de la lluvia que se resbalan sobre las hojas de los árboles después de una tempestad de verano. De todos modos, cuento con la imaginación de mis lectores para hacerme comprender en este que pudiéramos llamar boceto de un cuadro que pintaré algún día. 

I

-Herido va el ciervo..., herido va... no hay duda. Se ve el rastro de la sangre entre las zarzas del monte, y al saltar uno de esos lentiscos han flaqueado sus piernas... Nuestro joven señor comienza por donde otros acaban... En cuarenta años de montero no he visto mejor golpe... Pero, ¡por San Saturio, patrón de Soria!, cortadle el paso por esas carrascas, azuzad los perros, soplad en esas trompas hasta echar los hígados, y hundid a los corceles una cuarta de hierro en los ijares: ¿no veis que se dirige hacia la fuente de los Álamos y si la salva antes de morir podemos darlo por perdido? 

Las cuencas del Moncayo repitieron de eco en eco el bramido de las trompas, el latir de la jauría desencadenada, y las voces de los pajes resonaron con nueva furia, y el confuso tropel de hombres, caballos y perros, se dirigió al punto que Iñigo, el montero mayor de los marqueses de Almenar, señalara como el más a propósito para cortarle el paso a la res. 

Pero todo fue inútil. Cuando el más ágil de los lebreles llegó a las carrascas, jadeante y cubiertas las fauces de espuma, ya el ciervo, rápido como una saeta, las había salvado de un solo brinco, perdiéndose entre los matorrales de una trocha que conducía a la fuente. 

-¡Alto!... ¡Alto todo el mundo! -gritó Iñigo entonces-. Estaba de Dios que había de marcharse. 

Y la cabalgata se detuvo, y enmudecieron las trompas, y los lebreles dejaron refunfuñando la pista a la voz de los cazadores. 

En aquel momento, se reunía a la comitiva el héroe de la fiesta, Fernando de Argensola, el primogénito de Almenar. 

-¿Qué haces? -exclamó, dirigiéndose a su montero, y en tanto, ya se pintaba el asombro en sus facciones, ya ardía la cólera en sus ojos-. ¿Qué haces, imbécil? Ves que la pieza está herida, que es la primera que cae por mi mano, y abandonas el rastro y la dejas perder para que vaya a morir en el fondo del bosque. ¿Crees acaso que he venido a matar ciervos para festines de lobos? 

-Señor -murmuró Iñigo entre dientes-, es imposible pasar de este punto. 

-¡Imposible! ¿Y por qué? 

-Porque esa trocha -prosiguió el montero- conduce a la fuente de los Álamos: la fuente de los Álamos, en cuyas aguas habita un espíritu del mal. El que osa enturbiar su corriente paga caro su atrevimiento. Ya la res habrá salvado sus márgenes. ¿Cómo la salvaréis vos sin atraer sobre vuestra cabeza alguna calamidad horrible? Los cazadores somos reyes del Moncayo, pero reyes que pagan un tributo. Fiera que se refugia en esta fuente misteriosa, pieza perdida. 

-¡Pieza perdida! Primero perderé yo el señorío de mis padres, y primero perderé el ánima en manos de Satanás, que permitir que se me escape ese ciervo, el único que ha herido mi venablo, la primicia de mis excursiones de cazador... ¿Lo ves?... ¿Lo ves?... Aún se distingue a intervalos desde aquí; las piernas le fallan, su carrera se acorta; déjame..., déjame; suelta esa brida o te revuelvo en el polvo... ¿Quién sabe si no le daré lugar para que llegue a la fuente? Y si llegase, al diablo ella, su limpidez y sus habitadores. ¡Sus, Relámpago!; ¡sus, caballo mío! Si lo alcanzas, mando engarzar los diamantes de mi joyel en tu serreta de oro. 

Caballo y jinete partieron como un huracán. Iñigo los siguió con la vista hasta que se perdieron en la maleza; después volvió los ojos en derredor suyo; todos, como él, permanecían inmóviles y consternados. 

El montero exclamó al fin: 

-Señores, vosotros lo habéis visto; me he expuesto a morir entre los pies de su caballo por detenerlo. Yo he cumplido con mi deber. Con el diablo no sirven valentías. Hasta aquí llega el montero con su ballesta; de aquí en adelante, que pruebe a pasar el capellán con su hisopo. 

II

-Tenéis la color quebrada; andáis mustio y sombrío. ¿Qué os sucede? Desde el día, que yo siempre tendré por funesto, en que llegasteis a la fuente de los Álamos, en pos de la res herida, diríase que una mala bruja os ha encanijado con sus hechizos. Ya no vais a los montes precedido de la ruidosa jauría, ni el clamor de vuestras trompas despierta sus ecos. Sólo con esas cavilaciones que os persiguen, todas las mañanas tomáis la ballesta para enderezaros a la espesura y permanecer en ella hasta que el sol se esconde. Y cuando la noche oscurece y volvéis pálido y fatigado al castillo, en balde busco en la bandolera los despojos de la caza. ¿Qué os ocupa tan largas horas lejos de los que más os quieren? 

Mientras Iñigo hablaba, Fernando, absorto en sus ideas, sacaba maquinalmente astillas de su escaño de ébano con un cuchillo de monte. 

Después de un largo silencio, que sólo interrumpía el chirrido de la hoja al resbalar sobre la pulimentada madera, el joven exclamó, dirigiéndose a su servidor, como si no hubiera escuchado una sola de sus palabras: 

-Iñigo, tú que eres viejo, tú que conoces las guaridas del Moncayo, que has vivido en sus faldas persiguiendo a las fieras, y en tus errantes excursiones de cazador subiste más de una vez a su cumbre, dime: ¿has encontrado, por acaso, una mujer que vive entre sus rocas? 

-¡Una mujer! -exclamó el montero con asombro y mirándole de hito en hito. 

-Sí -dijo el joven-, es una cosa extraña lo que me sucede, muy extraña... Creí poder guardar ese secreto eternamente, pero ya no es posible; rebosa en mi corazón y asoma a mi semblante. Voy, pues, a revelártelo... Tú me ayudarás a desvanecer el misterio que envuelve a esa criatura que, al parecer, sólo para mí existe, pues nadie la conoce, ni la ha visto, ni puede dame razón de ella. 

El montero, sin despegar los labios, arrastró su banquillo hasta colocarse junto al escaño de su señor, del que no apartaba un punto los espantados ojos... Éste, después de coordinar sus ideas, prosiguió así: 

-Desde el día en que, a pesar de sus funestas predicciones, llegué a la fuente de los Álamos, y, atravesando sus aguas, recobré el ciervo que vuestra superstición hubiera dejado huir, se llenó mi alma del deseo de soledad. 

Tú no conoces aquel sitio. Mira: la fuente brota escondida en el seno de una peña, y cae, resbalándose gota a gota, por entre las verdes y flotantes hojas de las plantas que crecen al borde de su cuna. Aquellas gotas, que al desprenderse brillan como puntos de oro y suenan como las notas de un instrumento, se reúnen entre los céspedes y, susurrando, susurrando, con un ruido semejante al de las abejas que zumban en torno a las flores, se alejan por entre las arenas y forman un cauce, y luchan con los obstáculos que se oponen a su camino, y se repliegan sobre sí mismas, saltan, y huyen, y corren, unas veces con risas; otras, con suspiros, hasta caer en un lago. En el lago caen con un rumor indescriptible. Lamentos, palabras, nombres, cantares, yo no sé lo que he oído en aquel rumor cuando me he sentado solo y febril sobre el peñasco a cuyos pies saltan las aguas de la fuente misteriosa, para estancarse en una balsa profunda cuya inmóvil superficie apenas riza el viento de la tarde. 

Todo allí es grande. La soledad, con sus mil rumores desconocidos, vive en aquellos lugares y embriaga el espíritu en su inefable melancolía. En las plateadas hojas de los álamos, en los huecos de las peñas, en las ondas del agua, parece que nos hablan los invisibles espíritus de la Naturaleza, que reconocen un hermano en el inmortal espíritu del hombre. 

Cuando al despuntar la mañana me veías tomar la ballesta y dirigirme al monte, no fue nunca para perderme entre sus matorrales en pos de la caza, no; iba a sentarme al borde de la fuente, a buscar en sus ondas... no sé qué, ¡una locura! El día en que saltó sobre ella mi Relámpago, creí haber visto brillar en su fondo una cosa extraña.., muy extraña..: los ojos de una mujer. 

Tal vez sería un rayo de sol que serpenteó fugitivo entre su espuma; tal vez sería una de esas flores que flotan entre las algas de su seno y cuyos cálices parecen esmeraldas...; no sé; yo creí ver una mirada que se clavó en la mía, una mirada que encendió en mi pecho un deseo absurdo, irrealizable: el de encontrar una persona con unos ojos como aquellos. En su busca fui un día y otro a aquel sitio. 

Por último, una tarde... yo me creí juguete de un sueño...; pero no, es verdad; le he hablado ya muchas veces como te hablo a ti ahora...; una tarde encontré sentada en mi puesto, vestida con unas ropas que llegaban hasta las aguas y flotaban sobre su haz, una mujer hermosa sobre toda ponderación. Sus cabellos eran como el oro; sus pestañas brillaban como hilos de luz, y entre las pestañas volteaban inquietas unas pupilas que yo había visto..., sí, porque los ojos de aquella mujer eran los ojos que yo tenía clavados en la mente, unos ojos de un color imposible, unos ojos... 

-¡Verdes! -exclamó Iñigo con un acento de profundo terror e incorporándose de un golpe en su asiento. 

Fernando lo miró a su vez como asombrado de que concluyese lo que iba a decir, y le preguntó con una mezcla de ansiedad y de alegría: 

-¿La conoces? 

-¡Oh, no! -dijo el montero-. ¡Líbreme Dios de conocerla! Pero mis padres, al prohibirme llegar hasta estos lugares, me dijeron mil veces que el espíritu, trasgo, demonio o mujer que habita en sus aguas tiene los ojos de ese color. Yo os conjuro por lo que más améis en la tierra a no volver a la fuente de los álamos. Un día u otro os alcanzará su venganza y expiaréis, muriendo, el delito de haber encenagado sus ondas. 

-¡Por lo que más amo! -murmuró el joven con una triste sonrisa. 

-Sí -prosiguió el anciano-; por vuestros padres, por vuestros deudos, por las lágrimas de la que el Cielo destina para vuestra esposa, por las de un servidor, que os ha visto nacer. 

-¿Sabes tú lo que más amo en el mundo? ¿Sabes tú por qué daría yo el amor de mi padre, los besos de la que me dio la vida y todo el cariño que pueden atesorar todas las mujeres de la tierra? Por una mirada, por una sola mirada de esos ojos... ¡Mira cómo podré dejar yo de buscarlos! 

Dijo Fernando estas palabras con tal acento, que la lágrima que temblaba en los párpados de Iñigo se resbaló silenciosa por su mejilla, mientras exclamó con acento sombrío: 

-¡Cúmplase la voluntad del Cielo! 

III

-¿Quién eres tú? ¿Cuál es tu patria? ¿En dónde habitas? Yo vengo un día y otro en tu busca, y ni veo el corcel que te trae a estos lugares ni a los servidores que conducen tu litera. Rompe de una vez el misterioso velo en que te envuelves como en una noche profunda. Yo te amo, y, noble o villana, seré tuyo, tuyo siempre. 

El sol había traspuesto la cumbre del monte; las sombras bajaban a grandes pasos por su falda; la brisa gemía entre los álamos de la fuente, y la niebla, elevándose poco a poco de la superficie del lago, comenzaba a envolver las rocas de su margen. 

Sobre una de estas rocas, sobre la que parecía próxima a desplomarse en el fondo de las aguas, en cuya superficie se retrataba, temblando, el primogénito Almenar, de rodillas a los pies de su misteriosa amante, procuraba en vano arrancarle el secreto de su existencia. 

Ella era hermosa, hermosa y pálida como una estatua de alabastro. Y uno de sus rizos caía sobre sus hombros, deslizándose entre los pliegues del velo como un rayo de sol que atraviesa las nubes, y en el cerco de sus pestañas rubias brillaban sus pupilas como dos esmeraldas sujetas en una joya de oro. 

Cuando el joven acabó de hablarle, sus labios se removieron como para pronunciar algunas palabras; pero exhalaron un suspiro, un suspiro débil, doliente, como el de la ligera onda que empuja una brisa al morir entre los juncos. 

-¡No me respondes! -exclamó Fernando al ver burlada su esperanza-. ¿Querrás que dé crédito a lo que de ti me han dicho? ¡Oh, no!... Háblame; yo quiero saber si me amas; yo quiero saber si puedo amarte, si eres una mujer... 

-O un demonio... ¿Y si lo fuese? 

El joven vaciló un instante; un sudor frío corrió por sus miembros; sus pupilas se dilataron al fijarse con más intensidad en las de aquella mujer, y fascinado por su brillo fosfórico, demente casi, exclamó en un arrebato de amor: 

-Si lo fueses.:., te amaría..., te amaría como te amo ahora, como es mi destino amarte, hasta más allá de esta vida, si hay algo más de ella. 

-Fernando -dijo la hermosa entonces con una voz semejante a una música-, yo te amo más aún que tú me amas; yo, que desciendo hasta un mortal siendo un espíritu puro. No soy una mujer como las que existen en la Tierra; soy una mujer digna de ti, que eres superior a los demás hombres. Yo vivo en el fondo de estas aguas, incorpórea como ellas, fugaz y transparente: hablo con sus rumores y ondulo con sus pliegues. Yo no castigo al que osa turbar la fuente donde moro; antes lo premio con mi amor, como a un mortal superior a las supersticiones del vulgo, como a un amante capaz de comprender mi caso extraño y misterioso. 

Mientras ella hablaba así, el joven absorto en la contemplación de su fantástica hermosura, atraído como por una fuerza desconocida, se aproximaba más y más al borde de la roca. 

La mujer de los ojos verdes prosiguió así: 

-¿Ves, ves el límpido fondo de este lago? ¿Ves esas plantas de largas y verdes hojas que se agitan en su fondo?... Ellas nos darán un lecho de esmeraldas y corales..., y yo..., yo te daré una felicidad sin nombre, esa felicidad que has soñado en tus horas de delirio y que no puede ofrecerte nadie... Ven; la niebla del lago flota sobre nuestras frentes como un pabellón de lino...; las ondas nos llaman con sus voces incomprensibles; el viento empieza entre los álamos sus himnos de amor; ven..., ven. 

La noche comenzaba a extender sus sombras; la luna rielaba en la superficie del lago; la niebla se arremolinaba al soplo del aire, y los ojos verdes brillaban en la oscuridad como los fuegos fatuos que corren sobre el haz de las aguas infectas... Ven, ven... Estas palabras zumbaban en los oídos de Fernando como un conjuro. Ven... y la mujer misteriosa lo llamaba al borde del abismo donde estaba suspendida, y parecía ofrecerle un beso..., un beso... 

Fernando dio un paso hacía ella..., otro..., y sintió unos brazos delgados y flexibles que se liaban a su cuello, y una sensación fría en sus labios ardorosos, un beso de nieve..., y vaciló..., y perdió pie, y cayó al agua con un rumor sordo y lúgubre. 

Las aguas saltaron en chispas de luz y se cerraron sobre su cuerpo, y sus círculos de plata fueron ensanchándose, ensanchándose hasta expirar en las orillas.
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La competencia es la capacidad de engendrar infinitos enunciados gramaticalmente formados.  Es decirí la posibilidad de un emisor de generar oraciones correctas desde el punto de vista morfológico y sintáctico, con un vocabulario apropiado, que pueda expresar claramente las ideas que se quieren transmitir.








	Un orador competente (o un anunciador, si se extienden estas consideraciones al ámbito de la escritura) es aquel capaz de engendrar infinitos enunciados gramaticalmente correctos para aplicarlos situaciones.  A esto se suma, como consecuencia, la capacidad de imponer la recepción, es decir, de lograr que el auditorio se interese en su discurso y le preste atención.





El lingüista estadounidense Noam Chomsky (n.1928) introdujo la noción de competencia para explicar la capacidad del ser humano de crear ínfínitas oraciones gramaticalmente correctas.
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[A continuación, se realiza un resumen de la información recogida].
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[También aquí, se resume la infornaci6n más importante del articulo que servirá para la redacción del informe].
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